Darío VILLANUEVA 


TEORÍAS DEL REALISMO 
LITERARIO 


BIBLIOTECA NUEVA 


PNS5G6 
R3V55 
2ooWY 


Diseño de la cubierta: José María Cerezo 


Segunda edición corregida y aumentada 


O Darío Villanueva, 2004 

O Editorial Biblioteca Nueva, S. L., Madrid, 2004 
Almagro, 38 
28010 Madrid (España) 


ISBN: 84-9742-252-X 
Depósito Legal: M-364-2004 


Impreso en Rogar, $. A, 
Printed in Spain - Impreso en España 


Queda prohibida, salvo excepción prevista en la ley, cualquier forma de repro- 
ducción, distribución, comunicación pública y transformación de esta obra sin 
contar con la autorización de los titulares de propiedad intelectual. La infrac- 
ción de los derechos mencionados puede ser constitutiva de delito contra la pro- 
piedad intelectual (arts. 270 y sigs., Código Penal). El Centro Español de De- 
als Reprográficos (www.cedro.org) vela por el respeto de los citados de- 
rechos. 


ÍNDICE 


TOO 


PRÓLOGO A LA TRADUCCIÓN INGLESA occconoccccccocacconncorasnnonaconass 


CAPÍTULO PRIMERO: EL REALISMO GENÉTICO .. 


Realismo y mimesis 
Mimesis y lenguaje ......... 

El concepto de «realismo genético» 
Pattalacir cc 
La teoría del reflejo: coacciones 
Ea construcción de la realidad 


CarfTuLO II: LA SUPERACIÓN DEL REALISMO FORMAL. 


Flaubert y el realismo formal 
El autor como creador .......... 
Los excesos del inmanentismo .... 

La superación de los realismos genético. xy formal 
Nuevas perspectivas 
La ficción como juego 


CapítuLO Il: FENOMENOLOGÍA Y PRAGMÁTICA DEL 


REALISMO 


La intencionalidad ..... 
Los «actos de ficción» ........ 
Semántica de los «mundos posibles» . 
Realismo, referencia y sentido ........... 
El principio de la cooperación realista 
Realismo y estructura de la obra ....... 
Esquematismo y actualización ... 
EllfactordenlEer ...ciciococcracnóón 
La paradoja realista 


CAPÍTULO V;: LA LECTURA REALISTA .... 


BIBLIOGRAFÍA 


CAPÍTULO TV: EL REALISMO INTENCIONAL: iniccoicomicónnenos 


Algunos ejemplos: Pereda, Blasco Ibáñez, Clarín, Béc- 
O 
Epistemología de la obra literaria 
El realismo intencional como respuesta natural . 

Dos ejemplos más: Lazarillo de Tormes y El Quijote 
La ilusión referencial . 
Epojé y epifanía 
Realismo intencional y contrastación empírica. 


Eltlestor ImplicitO erecto reali 
Formas y recepción realista. La descripción . 
Efecto de realidad y autoridad autentificadora 
Paratextualidad y realismo 
Realismo intencional y poesía . 
Conclusión 


[10] 


Confieso no entender los motivos por los cuales está 
bien visto ser antirrealista en la cátedra con tal 

de desempeñarse con cordura (por tanto, en forma 
realista) en la vida cotidiana. Como realista que soy, 
reconozco este curioso hecho de la vida académica 
y me sumo a quienes toman en serio el antirrealismo, 


MARIO BUNGE 
Racionalidad y realismo 


What is now proved was once only imagined. 


WILLIAM BLAKE 
The Prophetic Book 


Prefacio 


El significado de este libro, y el laborioso proceso de su 
creación tal y como su autor los valora están cabalmente re- 
señados en el prólogo a su traducción inglesa, publicada 
en 1997 por la State University of New York Press. Ello me 
ha aconsejado reproducirlo en español ahora, cuando doy a 
la estampa la segunda edición de una obra inicialmente pu- 
blicada en 1992, ocasión ésta que me permite poner en lim- 
pio el original de aquel entonces, actualizándolo en aquello 
que me ha parecido más oportuno y añadiendo algunas nue- 
vas consideraciones, las pocas que se me figuran imprescin- 
dibles para mejorar mi trabajo, de entre las muchas que a 
lo largo de estos años no han dejado de llamar mi atención. 

Porque el asunto del realismo sigue siendo, como acaso 
no podría ser de otra forma, de la máxima actualidad. En el 
prólogo a la edición norteamericana recordábamos, para ilus- 
trar la vitalidad del tema, la polémica que en la primavera 
de 1992 se había suscitado en España con motivo del apa- 
rente rechazo del Museo de Arte Reina Sofía a la obra de Án- 
tonio López García y otros de nuestros magníficos pintores 
realistas tales Amalia Avia, Julio y Francisco López Hernán- 
dez, María Moreno o Isabel Quintanilla. Y como índice de lo 
propio, cabe mencionar ahora el curso sobre la continuidad 
de esa tendencia en el arte contemporáneo (1900-1950) diri- 
gido por Francisco Calvo Serraller, quien niega, por cierto, 
la contraposición entre realismo y vanguardia, acaso res- 
ponsable de aquel veto en el Reina Sofía al que acabo de 
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referirme, pues en sus orígenes el realismo literario y artís- 
tico moderno estuvo vinculado intensamente con el «naciente 
espíritu vanguardista» del siglo XIX. 

Dicho curso dio lugar a una publicación, compilada por 
el propio Calvo Serraller (1998), con valiosas aportaciones de 
ensayistas, críticos, estudiosos del arte y creadores literarios 
sobre la obra, entre otros, de Stanley Spencer, Marino Marini, 
Balthus, Giorgio Morandi, Frida Kahlo, Georgia O'Keeffe, 
Alexander Deineka o Christian Schad, sin olvidar al propio 
Picasso, a Dalí o a Gutiérrez Solana. Y en su capítulo a pro- 
pósito de Edward Hopper, Antonio Muñoz Molina hace una 
reflexión de gran calado en clave posmoderna. Recordando 
una experiencia personal de paseante por Nueva York y su 
relación con el arte de Hopper, el novelista concluye: «Pero 
no se trata sólo de que unas imágenes reales le hagan a uno 
acordarse de un cuadro, lo cual no dejaría de ser trivial. Lo 
relevante, a mi juicio, es justo lo contrario, no el tránsito de 
la vida real a la pintura, sino de la pintura hacia la vida, que 
resulta iluminada por ella, que quizás no habría sido perci- 
bida con intensidad y precisión de no haber sido por su in- 
flujo» (E. Calvo Serraller compilador, 1998: 243). 

Esa dimensión posmoderna del antiguo problema, que 
cuenta en calidad de terfium comparationis con el propio 
cine, como Muñoz Molina ejemplifica con el caso del lienzo 
de Hopper Casa junto a la vía, de 1925, y la mansión de 
Psicosis, el filme de Alfred Hitchcock, tiene otras clamoro- 
sas manifestaciones, por caso la confusión entre ficción y rea- 
lidad que tantas veces Jean Baudrillard ha denunciado como 
una de las lacras mayores de nuestra época; la generalización 
del la llamada «televisión basura», que ya había previsto hace 
años Pierre Bourdieu, y que nos ha sobrevenido sobre todo 
a través de los «reality-shows»; las gélidas creaciones de la 
realidad virtual, incapaces de provocar la catarsis propia de 
todo reconocimiento a partir de la mimesis; o, finalmente, 
las más seductoras y artísticamente relevantes aportaciones 
de la también llamada «postfotografía» —la fotografía crea- 
dora de mundos tras la fotografía como fiel reproductora de 
la realidad— que tiene entre nosotros un destacado cultiva- 
dor, en la teoría y la práctica, en la figura de Joan Fontcu- 
berta (1997). 

En este contexto de mantenido interés por el realismo me 
ha parecido oportuno corregir y revisar mi libro de 1992, re- 
juvenecido por una nueva andadura iniciada cinco años des- 
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pués en los Estados Unidos, y ahora en trance de empren- 
der otra más exótica gracias a la traducción coreana que, 
sobre la inglesa, el profesor Jeong-Whan Hyun, de la Uni- 
versidad Keimyung, está preparando en Daegu. Lo hago 
convencido de que mis tesis siguen teniendo cierta vigen- 
cia, y que los años trascurridos desde el comienzo de mis 
investigaciones sobre el realismo literario no han arrumbado 
del todo con mis planteamientos. Más al contrario, me te- 
conforta comprobar cómo el concepto del realismo inten- 
cional ha sido incorporado ya al repertorio teórico. Me lo 
demuestran obras tan recientes como el libro de María Te- 
resa Zubiaurre (2000), de la Universidad del Sur de Cali- 
fornia en Los Ángeles, sobre el espacio en la novela rea- 
lista, o el de Juan Frau (2002), de la Universidad de Sevi- 
lla, sobre realidades y ficciones del texto literario. Como 
índice de lo mismo vaya también una somera mención a 
sendos artículos de Antonio Dorca y de Juan Ávila Arellano 
en el número monográfico que, bajo el rubro «Toward a 
Poetics of Realism», la revista Letras Peninsulares (2000) 
elaboró bajo la coordinación de Harriet Turner y en home- 
naje a Lilian R. Furst, y asimismo la presencia de estas 
Teorías del realismo literario en los capítulos debidos a Ma- 
ría José Rogríguez Sánchez de León y Miguel Angel Muro 
en la monumental Historia del teatro español (2003) que ha 
dirigido Javier Huerta Calvo. 

Sería profundamente contradictorio que un estudio ela- 
borado desde los supuestos de la llamada «estética de la re- 
cepción» y la fenomenología literaria, en las que el papel del 
lector es determinante para la plenitud ontológica de todo 
texto, no solicitara y agradeciera de antemano la complici- 
dad y respuesta activa de los que se acercasen a sus pági- 
nas. Por suerte, amén de las referencias ya mencionadas y 
tantas más que sería prolijo enumerar ahora, Teorías del re- 
alismo literario ha tenido numerosas reseñas, todas ellas 
igualmente válidas para mí. Mas, aparte de las de Francisco 
Ayala y Fernando Lázaro Carreter cuya generosidad intelec- 
tual agradezco en el prólogo inglés, ha habido un manojo de 
ellas realmente extensas, muy positivas en la valoración de 
mi trabajo y especialmente atinadas en la interpretación que 
de mi realismo intencional hacen. Quisiera, a este respecto, 
citar aquí las de Miguel A. Gómez Segade en Revista de Li- 
teratura (CSIC, v. LV, núm. 109, 1993, págs. 271-276), de 
Eduardo Godoy Gallardo en Signos (Universidad Católica 
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de Valparaíso, XXVI, núms. 33-34, 1993, págs.147-152), de 
Jesús G. Maestro en Anthropos (núms. 142-143, 1993, pá- 
gina 167), Ana-Sofía Bustamante Mourier en Draco (Uni- 
versidad de Cádiz, núms. 5-6, 1993-1994, pags. 417-424) y 
José Colmeiro en Hispania (núm. 76, 1994, págs. 438-440). 

Mención aparte merece la de Miguel Ángel Márquez pu- 
blicada en la revista española de comparatismo Exemplaria 
(Universidad de Huelva, v. 2, núm. 1, 1998, págs.129-133), 
no solo porque remita a la versión inglesa de mi libro sino 
también porque ofrece una aportación interesante. Se refiere 
Márquez a lo útil que podría ser desarrollar la teoría del re- 
alismo intencional no solo a partir del concepto aristotélico 
de mímesis, sino también teniendo en cuenta el de eljkós, 
«lo verosímil», que se remonta en la cultura griega al «Himno 
a Hermes» y ha sido objeto de una revisión analítica por 
parte de G. Turrini (1979). Mi énfasis en que el realismo 
tiene fundamentalmente que ver con la recepción o respuesta 
dada por el lector al texto literario podría parecer incompa- 
tible con el puro concepto de la mimesis aristotélica, en 
cuanto ésta parece atañer preferentemente al sujeto que imita 
y al objeto imitado, es decir, a la realidad y al artista, no al 
destinatario de la obra. Pero en lo que a mi posición de par- 
tida se refiere, está claro que sobre los planteamientos pu- 
ramente aristotélicos hay una evolución muy próxima a la 
que Paul Ricoeur establece con su teoría de las tres mime- 
sis: la primera que mira al mundo en torno y es anterior a 
la creación de la obra propiamente dicha, la segunda que 
está en la base del proceso creativo en sí, y la tercera que 
se nos figura volcada hacia el lector, y demanda de él una 
actividad de cooperación con el texto para la construcción 
de un mundo, de una realidad. Obviamente, ésta última po- 
sición es la que configura mi pensamiento acerca del rea- 
lismo literario y sus teorías. 

Agradezco muy en especial a Jorge Urrutia y a Antonio 
Roche Navarro la magnífica oportunidad que me han pro- 
porcionado de rescatar para el público hispánico mi libro 
de 1992 y de presentarlo ahora en el catálogo editorial de 
Biblioteca Nueva, así como la paciencia con que han dis- 
culpado los sucesivos retrasos, comprensibles hasta hace un 
año por razón de otros cometidos no estrictamente intelec- 
tuales. Me permiten así revisar unas páginas propias con el 
distanciamiento necesario y suficiente para detectar ciertas 
fallas estilísticas —que no conceptuales—, y ciertas dema- 
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sías también que —hoy lo veo con toda claridad— dificul- 
taban considerablemente su lectura. 

Esta edición ha sido aumentada solo en lo que me ha pa- 
recido imprescindible. Aunque he seguido con asiduidad el 
curso de la bibliografía publicada acerca del realismo y los 
aspectos conexos que en mi libro se tratan, no he preten- 
dido agrandar todavía más lo que ya en un principio era un 
considerable repertorio de fuentes documentales y teóricas. 
Haciéndome eco de una sugerencia de Fernando Lázaro Ca- 
rreter procuré enriquecer el número de referencias a obras 
literarias en las que mis investigaciones teóricas encontrasen 
cabal refrendo, pero no estibar nuevos fardos de doctrina 
habida cuenta, por lo demás, de que con los ya utilizados 
en 1992 se continuaba sosteniendo con solidez todo el en- 
tramado de estas Teorías del realismo literario. 

En las páginas de otro libro, El polen de ideas, publi- 
cado en 1991, me atrevía a denunciar como una de las la- 
cras de nuestra actividad la renuncia a la exigencia inexcu- 
sable de atender a toda la bibliografía previa acerca de los 
temas de nuestro interés antes de publicar algo pretendida- 
mente nuevo sobre ellos. El rigor que se espera de quienes 
cultivamos los estudios literarios —por no utilizar una vez 
más el comprometido título de la Ciencia de la Literatura— 
está reñido con la irresponsabilidad de quienes hagan tabula 
rasa de todo lo mucho que se ha aportado en este campo, 
desde Aristóteles hasta los postestructuralistas. Sigo pen- 
sando, como en 1991, que solo justifica nuestro trabajo «la 
discreta esperanza de llevar nuestros análisis un poco más 
lejos, o por mejor rumbo, que nuestros predecesores» 
(D. Villanueva, 1991: 169), y Teorías del realismo literario 
representaba un año más tarde de El polen de ideas un 
ejemplo particular de que ello era así realmente, y no solo 
de manera retórica, para mí. 

Pero ese propósito, cuya plausibilidad es difícilmente ne- 
gable, me indujo a algunos excesos que considero sin duda 
alguna reprobables. Pienso en la reiteración de las citas de 
los autores cuyas ideas utilicé para orientar o confirmar las 
mías, cuando no para contrastarlas con ellas o para, sim- 
plemente, refutarlas. El original que ahora entrego a la im- 
prenta aparece aliviado de muchas de aquellas citas textua- 
les, cuyas referencias indirectas siguen sin embargo presen- 
tes en el texto. Especial cuidado he tenido en traducir 
personalmente (o en utilizar versiones al castellano ya pu- 
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blicadas de las correspondientes obras) las autoridades que 
fueron de constante consulta para mí, pues reconozco que la 
lectura de mi libro en su primera redacción estaba salpicada 
de saltos idiomáticos más reiterados y funambulescos de lo 
que sería discreto. En esa tarea de alivio me ha sido de uti- 
lidad el recurso a las notas a pie de página al que hasta la 
fecha no era nada proclive. 

Con mi estrategia de atención lo más exhaustiva posible 
—y nunca del todo en nuestro campo; la exhaustividad plena, 
hoy por hoy, resulta una auténtica utopía— a las fuentes bi- 
bliográficas corría también un riesgo nunca conjurado por 
completo: el de que se pudiese considerar mi libro como una 
especie de centón de opiniones ajenas, en casi nada original. 
Y no creo que tal valoración fuese justa en modo alguno. 
Reflexionando sobre ello, precisamente, se me ocurrió incluso 
una modificación en su título, aparentemente mínima pero 
cuyas consecuencias a nadie se le ocultarían: transformar el 
plural del primer sustantivo en singular, para quedarme con 
una Teoría del realismo literario. 

Semejante título haría justicia, sin embargo, a lo que me 
propuse en la obra que ahora prologo por segunda vez. De 
los cinco capítulos de que consta, los dos primeros tienen 
carácter descriptivo, pues en ellos sistematizo las distintas va- 
riantes de la literatura realista en dos grandes opciones, que 
califico de realismo genético y realismo formal. El capítulo 
central es, por su parte, primordialmente teórico, con los fun- 
damentos que he hecho míos para la formulación de un con- 
cepto de realismo desde la fenomenología y la pragmática de 
la literatura. Pero los dos capítulos finales son palmariamente 
«doctrinales», por así decirlo, pues en ellos defino y propongo 
la teoría de un realismo intencional, al tiempo que ofrezco 
la descripción de su funcionamiento como respuesta natural 
de todo lector de un texto literario dispuesto a aceptar una 
suspensión del descreimiento que de paso, sin solución de 
continuidad, al entusiasmo de la epifanía. 


San Ramón de 2003 
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Prólogo a la traducción inglesa 


El realismo no solo ha configurado importantes escuelas 
y periodos enteros de la historia literaria universal sino que 
constituye una constante básica de toda literatura, cuya pri- 
mera formulación teórica se encuentra en el principio de la 
mímesis establecido por la Poética de Aristóteles. En este 
sentido, el realismo puede ser considerado uno de los as- 
pectos centrales de la Teoría literaria, a la que compete de- 
finir con nitidez los límites de su concepto, y neutralizar la 
imprecisión, polisemia y ambigúedad con que el principio 
realista se suele aplicar. 

No es tarea sencilla, pues en torno al realismo se dan di- 
versas implicaciones de gran trascendencia. La primera es la 
propiamente filosófica (¿qué es la realidad?); de ella se si- 
gue una clara vertiente estética (cómo recrear artísticamente 
la realidad) que, cuando se trata de literatura, da paso a 
consideraciones propiamente lingúísticas (las relaciones en- 
tre palabra y cosa). 

Este libro trata de las posibilidades y límites de una con- 
cepción del realismo que alcance un punto de equilibrio en- 
tre, por una parte, el principio de la autonomía de la obra 
literaria frente a las determinaciones de la realidad, y, por 
otra, las indudables relaciones que aquélla mantiene con ésta. 
Por todo ello, y de antemano, el autor reconoce que abordó 
su elaboración como una respuesta personal a la crisis pos- 
testructuralista. La gran tradición europea y americana del 
formalismo y el «new criticism», al subrayar el carácter de 
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construcción verbal que la obra de arte literaria tiene y con- 
centrarse en el estudio de este aspecto, acabó por desaten- 
der aquella otra vertiente mimética, desarraigando la litera- 
tura de la vida. 

En efecto, la ausencia de ese equilibrio da lugar a sendas 
falacias en la estimación del fenómeno literario, que bien pue- 
den ser denominadas falacia formal y falacia genética, 
respectivamente. Cabe adoptar, no obstante, una tercera 
orientación teórica: la de una fenomenología y una pragmá- 
tica del realismo intencional, cimientos metodológicos en los 
que se sustenta el estudio de la literatura desde la perspec- 
tiva del lector. En este sentido, mi trabajo se encuadra en 
una tradición teórica que desde la aplicación a los estudios 
literarios de la Fenomenología husserliana llega hasta la «Re- 
zeptionsásthetik» alemana, la «Reader-response Criticism» 
anglosajona y, en general, los desarrollos pragmáticos de la 
Semiótica. 

Precisamente en el momento en que concluía una primera 
redacción de lo que con el paso del tiempo llegaría a ser el 
presente libro, la lectura de una reseña publicada por Igna- 
cio Sotelo, profesor de Ciencia política en la Universidad li- 
bre de Berlín, sobre Der Philosophische Diskurs der Moderne 
(1987) de Júrgen Habermas redobló mis ánimos en la em- 
presa que entonces había emprendido y temía desbordase con 
mucho mis fuerzas. Ahora, cuando ocho años después doy a 
la imprenta la traducción inglesa del resultado de mis pes- 
quisas, creo percibir además en aquella oportuna lectura un 
cierto emblema premonitorio de lo que finalmente ocurrió 
con estas páginas tituladas Teorías del realismo literario, apa- 
recidas en español en 1992. 

Argumentaba Sotelo que, frente a la Universidad napole- 
Ónica, que propaga conocimientos ya adquiridos, el modelo 
alemán prefiere enseñar a descubrir otros nuevos. En ella las 
lecciones magistrales, no son, por caso, meros compendios, 
sino que se aventuran por la peligrosa senda intelectual de 
los primeros escarceos sobre un asunto controvertido o inu- 
sitado. 

Así, siempre según Ignacio Sotelo, en aquellas aulas el 
profesor exhibe un pensamiento en formación, y deja para li- 
bros posteriores —inspirados, sin embargo, en el ejercicio do- 
cente— la elaboración rigurosa de lo pensado en comunica- 


ción directa con los alumnos, y algunos casos, debatido ade- 
más con los colegas. 
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El tema del realismo literario es, a todas luces, excesivo, 
pero hacia mediados de 1986 me decidí a abordarlo por con- 
siderar que, siendo como es una de las cuestiones funda- 
mentales de nuestra disciplina, la Teoría de la Literatura, las 
respuestas que comúnmente se daban a sus interrogantes me 
parecían insatisfactorias, razón por la cual le dediqué ense- 
guida un curso monográfico de doctorado, en el que tuve 
una primera ocasión de exponer mis perplejidades e inten- 
tar salir de ellas confrontándolas con los propios estudian- 
tes graduados. 

Más arriesgado fue el paso siguiente, pues entonces, y en 
trance de máximo compromiso académico —el concurso a la 
primera cátedra de Teoría de la Literatura de la Universidad 
de Santiago de Compostela— presenté mi visión crítica de 
las teorías del realismo literario a las siempre justas refuta- 
ciones de cinco maestros y colegas españoles, Fernando Lá- 
zaro Carreter, María del Carmen Bobes Naves, Ricardo Se- 
nabre, Jenaro Taléns y Miguel Angel Garrido Gallardo, ante 
los que me reconozco en doble deuda imposible de saldar. 

Ilustrado por sus observaciones, seguí trabajando sobre 
el realismo literario, y dando nueva muestra de mi empeño 
en otro curso de tercer ciclo impartido ya como catedrático 
en mi Universidad de Santiago de Compostela en invierno 
de 1989. No renuncié, tampoco, a comunicar una segunda 
versión escrita de lo que ahora adquiere forma definitiva (al 
menos por el momento) a algunos compañeros y amigos in- 
teresados por estas cuestiones. En especial uno de ellos, 
Anxo Tarrío, tuvo la generosidad de considerar mi texto, ci- 
tándolo como el inédito que entonces era, para un estudio 
—en mi opinión excelente— sobre un escritor que vuelve 
aún más problemático, si cabe, el laberinto del realismo: Al- 
varo Cunqueiro. 

Pero fue la invitación de Miguel Artola para que desa- 
rrollase, en el Instituto de España que preside, un ciclo de 
cinco lecciones sobre tema de mi preferencia la circunstan- 
cia que cerró el anillo de la profecía que he querido ver en 
mi lectura de aquellas páginas de Ignacio Sotelo ya glosa- 
das. En abril de 1991 tuve, así, ocasión definitiva de con- 
trastar mis ideas sobre el realismo tras perseguir otra vez 
ponerlas en orden y concierto, añadiéndoles además otras 
perspectivas que se me habían revelado por medio de nue- 
vas lecturas y la revisión de las anteriores. Conté en mi in- 
tento con un público de excepción, en el que la presencia 
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de varios compañeros de cátedra y de algunos escritores ami- 
gos, como la recientemente desaparecida (octubre de 1995) 
Elena Quiroga, me sirvió de eficaz estímulo. La propia ex- 
posición oral, con tiempo razonablemente limitado, de aque- 
llas cinco conferencias que constituyen ahora el germen de 
los otros tantos capítulos de que consta este libro, me fue 
de máxima utilidad para avanzar en la elaboración de lo que 
ya me parecía una modesta pero pertinaz work un progress, 
pero no faltó una última demora en la definitiva puesta en 
limpio, en diciembre de 1991, de aquel proyecto de investi- 
gación concebido cinco años antes y gestado tal y como 
acabo de confesar. 

La aparición de Teorías del realismo literario en la prima- 
vera de 1992 no pasó desapercibida en España. Coincidió, 
además, con la circunstancia de que por aquellas fechas sur- 
giese en los ambientes artísticos de mi país una polémica 
acerca del aparente rechazo de la pintura realista española 
contemporánea por parte de los responsables del Museo Reina 
Sofía de Madrid. Probablemente esta circunstancia favoreció 
la circulación de mi libro, pese a su carácter marcadamente 
académico, más que ensayístico. Como prueba de ello aduciré 
aquí que Teorías del realismo literario fue uno de los cinco 
títulos finalistas del «Premio nacional de Literatura» en la mo- 
dalidad de ensayo, concedido por el Ministerio de Cultura de 
España, al que tengo que agradecer el interés que luego puso 
en que mi obra fuese traducida al inglés. 

En los tres años que pasaron desde entonces, mi libro ha 
merecido varias recensiones en España y fuera de ella, que he 
procurado tener en cuenta, y el tema de que trata no ha de- 
jado de merecer la atención de otros estudiosos, Así, en el 
mismo año 1992 aparecieron dos importantes «readings» so- 
bre el realismo literario editados, respectivamente, por George 
Levine y Lilian R. Furst. De 1993 data el importante libro 
de Wolfgang Iser sobre «the fictive and the imaginary» y 
en 1994 los no menos destacables de Umberto Eco y Henri 
Mitterand. A este mantenido interés teórico no fueron tam- 
poco ajenos mis colegas españoles. Además del libro de 
J. D. Pujante Sánchez (1992) y el editado por V. J. Benet y 
M. L. Bruguera (1994), destacaré las obras de Tomás Alba- 
ladejo (1992) y José María Pozuelo Yvancos (1993). Esta úl- 
tima está muy cerca de mis propios planteamientos. Com- 
partimos la convicción de que el problema teórico de la fic- 
cionalidad literaria no se puede resolver exclusivamente 
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desde la Semántica, sino fundamentalmente desde la Prag- 
mática, que es la parte de la moderna Semiótica que atiende 
a la relación entre los signos y sus usuarios, en este caso el 
autor de la obra y sus lectores. 

Existen, sin embargo, formas sibilinas de continuar negán- 
dole su importante papel a la Pragmática literaria, cuando 
ésta ha venido a reconciliar el inmanentismo formalista con 
la evidencia histórica y social de la Literatura entendida 
como una institución activa que trasciende lo puramente es- 
tético. Así por ejemplo Tomás Albaladejo, en su libro ya 
mencionado, que es asimismo de 1992, adopta el concepto 
de una supuesta «Semántica extensional», que por el adje- 
tivo que la acompaña parece querer apoyarse en dimensio- 
nes referenciales, y por ello empíricas y externas al texto. 
Yo, por el contrario, sigo pensando que toda Semántica ha 
de desenvolverse en los estrictos límites del texto, aunque 
nadie discuta que la obra literaria crea textualmente su pro- 
pio mundo interno de referencia. Pero no menos cierto re- 
sulta que, a través de la lectura, ese mundo entra en con- 
tacto dialógico con el universo real, con el campo de refe- 
rencia externo que cada destinatario aporta. 

Mas, ¿qué otra cosa que pragmática es la última de las 
dimensiones mencionadas? El problema de la ficcionalidad 
y, por ende, el del realismo debe, pues, ser enfocado con 
prioridad desde la Pragmática, cuyas bases tanto contribuyó 
a establecer Charles S. Peirce. Así lo propusieron ya, entre 
otros, Siegfried J. Schmidt desde 1976, y Paul Ricoeur en su 
magna obra iniciada en 1983, donde se habla ya entonces 
de la intersección entre el mundo del texto y el mundo del 
auditor o lector. El fue quien por vez primera distinguió en- 
tre tres aspectos diferentes de la mimesis aristotélica, en los 
que se encuadra toda la dialéctica entre la obra, su autor y 
el lector: existe un «antes de la composición» que el filósofo 
francés denomina mimesis I. A esta le sigue una mimesis- 
creación, de la que resulta la obra propiamente dicha. Fi- 
nalmente, la tercera mimesis no se limita a una fase repro- 
ductiva de lo real, sino a una actividad creativa y dinámica, 
resultante ante todo de la relación imprescindible entre el 
texto y el lector que lo actualiza y recrea. 

El situar en esta tercera perspectiva el fenómeno del re- 
alismo literario ha sido el objetivo perseguido por mí a lo 
largo de los últimos diez años. En este prólogo, como es 
oportuno hacerlo, estoy revelando las claves de un proceso 
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arduo y dilatado en el tiempo, que ha dado de si la obra que 
el lector tiene ahora en sus manos. Tras los hitos de su ela- 
boración ya mencionados, que nos dejaban a la altura de 
1992 cuando la versión original española vio la luz, y antes 
de esta nueva aparición en lengua inglesa, tuvo lugar un in- 
terregno muy importante por la aparición de las primeras re- 
señas acerca de mi trabajo. Todas ellas me han sido de gran 
utilidad, y agradezco sobremanera a sus autores las observa- 
ciones u objeciones que me plantearon, pero quisiera dete- 
nerme especialmente en dos. 

La primera pertenece al maestro de la teoría literaria es- 
pañola actual Fernando Lázaro Carreter, que se adelantó a sa- 
ludar, en junio de 1992 y en las páginas del más importante 
suplemento de libros de la prensa de nuestro país (ABC cul- 
tural), la aparición de mi libro. Me instaba allí a que en al- 
gún momento, que quizás llegue en un inmediato futuro, com- 
pletase su planteamiento, fundamentalmente teórico, del rea- 
lismo literario con una análisis diacrónico de cómo los sucesivos 
sistemas de creación realista han mantenido la continuidad de 
este fenómeno prodigioso, mediante el cual los lectores anuda- 
mos el universo de ficción, creada mediante la forma literaria, 
con nuestras propias vivencias y experiencias reales, no solo 
individual sino también socialmente consideradas. 

Por su parte, Francisco Ayala, uno de los novelistas y 
narradores españoles más destacados de este siglo, que une 
a su condición de creador la de gran teórico y crítico de la 
literatura, me dedicó en diciembre de 1992 (Saber Leer, nú- 
mero 60) un amplio ensayo titulado precisamente «El rea- 
lismo literario». De Francisco Ayala, además de sus ensayos 
sobre alguno de los grandes realistas españoles como por 
ejemplo Benito Pérez Galdós, me interesa destacar ahora un 
dato concreto que coincide con exactitud con el plantea- 
miento general de lo que yo llamo el «realismo intencional», 
tal y como Ayala cuenta en sus memorias tituladas Recuer- 
dos y olvidos (Madrid, Alianza Editorial, 1988, pág. 425) a 
propósito de su novela Muertes de perro, escrita en los Es- 
tados Unidos, luego de sus exilios anteriores en Buenos Ai- 
res y Puerto Rico, y publicada en 1958. Se trata de una sá- 
tira de la dictadura política, que el escritor ubicó en una ima- 
ginaria república centroamericana para poder así, liberado de 
un referente histórico riguroso, integrar con libertad datos 
procedentes de numerosos modelos, en la tradición hispánica 
de Valle-Inclán y Miguel Angel Asturias, luego cultivada por 
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numerosos autores además de Ayala, como Augusto Roa Bas- 
tos o Gabriel García Márquez entre otros. Sin embargo, 
Francisco Ayala nos cuenta en la página antes mencionada 
cómo al final de una conferencia suya en Nueva York se le 
acercó un periodista de Nicaragua —país que el novelista 
aún no había visitado— para sorprenderle diciendo: «Pero 
¡qué bien que conoce usted mi país! Yo puedo ponerle su 
nombre real, sin equivocación, a cada uno de los persona- 
jes de su novela». 

Por supuesto que el laborioso y demorado proceso del 
que resulta esta primera edición en inglés de mis Teorías del 
realismo literario no garantiza de antemano el acierto en la 
empresa, si bien quiero pensar que no es mal procedimiento 
éste de no solo tejer y destejer hasta tal punto nuestras con- 
jeturas, sino también de ir sometiéndolas periódicamente a 
pruebas sucesivas de contraste y posible refutación. Por el 
camino han caído, lógicamente, más de una y de dos ideas 
que en su momento me habían parecido muy de fiar, pero 
que se revelaron poco sólidas al primer envite de la crítica 
por parte de mis generosos e inteligentes contradictores. 

No me cabe duda, sin embargo, de que el más compro- 
metido de todos esos envites es, precisamente, el que afronto 
ahora, cuando el interés —que tanto agradezco— por mi tra- 
bajo de «The Research Foundation of State University of New 
York», de Mihai I. Spariosu y de su colección «Margins of 
Literature» lo ponen al alcance de otros destinatarios no me- 
nos severos y perspicaces que aquellos ante los que, al me- 
nos, tuve la posibilidad de defender de viva voz o en lengua 
española mis posiciones, por aventuradas que fuesen. Aun- 
que asiduo visitante y conferenciante en Universidades nor- 
teamericanas, y co-editor junto a Silvia L. López y Jenaro Ta- 
léns del reciente libro Critical practices in post-Franco Spain 
(Minneapolis and London, University of Minnesota Press, 
1994), no descarto que determinados aspectos de mi libro les 
puedan resultar a sus posibles lectores de ahora un tanto ex- 
traños o dificultosos. Pero sería totalmente contradictorio con 
mis propias propuestas teóricas mo contar de antemano con 
la complicidad y respuesta activa de todos ellos, a los que de 
antemano expreso mi más cálido agradecimiento, como tam- 
bién al ya citado Mihai 1. Spariosu y al profesor Santiago 
García-Castañón, de la Universidad de Georgia, que han re- 
alizado con mi manuscrito esa generosa operación de lectura 
y de reescritura a la que llamamos traducción. 
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CAPÍTULO I 


El realismo genético 


Plantearse de nuevo la cuestión del realismo, cuando ha 
sido con toda probabilidad el tema literario al que más cons- 
tante atención han venido prestando desde mediados del si- 
glo xix los estudiosos de la literatura y los propios creado- 
res, puede parecer un intento desmesurado. Nunca será, sin 
embargo, un esfuerzo ocioso, porque la trascendencia del 
asunto, el propio volumen de las aportaciones que sobre él 
poseemos, y el carácter contradictorio de gran número de 
las mismas —fruto, en cierta medida, del tono polémico que 
acompañó desde siempre a la discusión realista— reclaman 
una continua revisión de los resultados a los que pre- 
viamente se haya llegado. Máxime cuando adolecen, según 
acabamos de insinuar, de ambigiiedades e, incluso, de una 
preocupante polisemia que llega a difuminar los perfiles del 
mismo concepto. 

Haciéndose eco de estas dificultades, por voz, entre otros, 
de Benedetto Croce y Karl Mannheim, Harry Levin repro- 
ducía en uno de los libros fundamentales sobre el realis- 
mo (1963: 87-89) una frase de George Moore un tanto hi- 
perbólica, pero precisamente por ello expresiva en grado 
sumo, que indica una de las razones de la trascendencia que 
este asunto encierra: «Nunca ha existido otra escuela litera- 
ria que la de los realistas». Se da a entender con ello que el 
realismo rebasa los límites de un determinado período o es- 
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cuela, como lo fueron la francesa y las demás europeas de- 
cimonónicas hasta sus prolongaciones contemporáneas, pre- 
cisamente porque es una constante de toda literatura (y de 
otras artes). 

Si la primera faceta mencionada suscita de entre las dis- 
ciplinas que integran la Ciencia literaria la intervención de 
la Historia, la Crítica y el Comparatismo, la segunda cae de 
lleno en el ámbito de la propia Teoría de la Literatura, que 
bien puede situarla en el capítulo preferente de sus intere- 
ses, al modo como Aristóteles partía en su Poética del prin- 
cipio de la mímesis. Mimesis es, en efecto, la denominación 
clásica que el asunto de las relaciones entre literatura y rea- 
lidad recibía hasta la acuñación del término, relativamente 
reciente, de realismo. 

Quizá gran parte de las dificultades con que nos encon- 
tramos hoy por hoy a la hora de replantearnos de nuevo el 
realismo literario, teniendo a la vista las numerosas pros- 
pecciones ya realizadas sobre él, provengan de la confusión 
de esas tres facetas diferentes con que se manifiesta: el rea- 
lismo como período o escuela en las literaturas modernas y 
contemporáneas; el realismo como constante de todas ellas 
y de las precedentes; y, por último, la faceta de su plantea- 
miento teórico. 

Las aportaciones de tipo historicista, como la ya citada 
de Harry Levin (1963) o la también muy conocida de René 
Wellek (1961), son las más numerosas, y de todo punto im- 
prescindibles, así como también los estudios críticos de ín- 
dole estilística, entre los que destaca el de Auerbach (1946). 
Pero en virtud de la interdependencia que debe regir las re- 
laciones entre las disciplinas fundamentales de la Ciencia li- 
teraria, resulta obligado no descuidar el aspecto puramente 
teórico, que nos permitirá acotar de forma unívoca los tér- 
minos conceptuales del realismo y la mimesis. Si bien es 
cierto que ese concepto no se alcanzará sino a partir de los 
elementos comunes identificables en textos y series literarias 
concretas, tampoco se podrá historiar y valorar críticamente 
la literatura realista en ausencia de una meridiana formula- 
ción teórica. 

No nos faltan testimonios de la inexcusabilidad con que 
se ha reclamado esta definición del concepto y del marco co- 
rrespondientes al realismo literario. Al reseñar, en 1954, el 
libro de Auerbach, René Wellek (1954: 304-305) le acha- 
caba precisamente su exagerada reluctancia a definir los tér- 
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minos que empleaba y a poner en claro sus suposiciones 
desde un principio, defecto resultante de la falsa creencia en 
que un análisis textual con ciertas implicaciones historicis- 
tas como el que Auerbach practica podría llegar a buen 
puerto sin un marco de referencia teórico convenientemente 
explicitado!. En el mismo error incurre, no obstante, el pro- 
pio Wellek —en opinión de E. B. Greenwood (1962: 89) — 
cuando, acaso estimulado por lo insatisfactorio del libro de 
Auerbach, dedica siete años después un erudito trabajo al 
«Concepto de realismo en la investigación literaria» (R, We- 
llek, 1961) separando, según su objetante, «the period rea- 
lism from the perennial realism», ignorando el problema epis- 
temológico fundamental de la relación entre el arte y la rea- 
lidad —es decir, la vertiente más genuinamente teórica de la 
cuestión realista y mimética—, y limitándose a definir el re- 
alismo como «la representación objetiva de la realidad so- 
cial contemporánea». 

También es sumamente interesante, en este sentido, la 
demanda que en el transcurso de una polémica epistolar de- 
sarrollada en 1938 y 1939 con Georg Lukács (recogida en 
los Problemas del realismo de este último, 1955: 323-329) 
le hace Anna Seghers: «Define por favor una vez más, exac- 
tamente, lo que entiendes por realismo. Este ruego no es su- 
perfluo. En vuestra discusión, toda la terminología se em- 
plea de modo muy diverso y a veces impreciso» (carta 
de 28-VI-1938). La respuesta de Lukács no satisfará tam- 
poco a su corresponsal, que le responde así: «tu carta [es- 
crita en febrero de 1939] no fue propiamente para mi más 
que una contestación parcial». 

Continuaban, pues, vigentes los vicios que Roman Ja- 
kobson había denunciado hacia 1921 en su trabajo sobre el 
realismo artístico, y en cierto modo creo que algunos aún 
perduran. Atribuye allí el lingúista ruso la inoperatividad del 
concepto a la hueca palabrería con que la investigación li- 
teraria pretendía definirlo, vagamente, como la corriente ar- 
tística tendente a reproducir la realidad del modo más fiel 
posible, y que aspiraba al máximo de verosimilitud; al rela- 


1 Últimamente Christopher Prendergast [1986:212] ha reiterado el 
mismo reproche: «Auerbach's magisterial Mimesis is magisterial precisely 
because for him the concept of “mimesis” as such as intrinsically non pro- 
blematic». 
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tivismo absoluto con que el criterio realista se aplicaba tanto 
a escritores innovadores como a los más tradicionales; y a 
la frivolidad tautológica de atribuir este calificativo a deter- 
minadas literaturas como una de sus características deter- 
minantes, del mismo modo que se podría proclamar aforís- 
ticamente que «la edad veinteañera es propia del hombre» 
(Roman Jakobson, 1921: 98-108). 

Precisamente este último tipo de argumentación, llevada 
a la literatura española, había provocado ya en 1912 una 
enérgica reacción de Ortega y Gasset, a cuyo reclamo de que 
algún joven investigador saliese a la palestra para desmon- 
tar la identificación falaz de toda nuestra literatura con el 
realismo acudió Dámaso Alonso con su conocido ensayo «Es- 
cila y Caribdis...», que es de 1927, Estas inquietudes nunca 
le abandonarían del todo, como prueba su ideación de otro 
proyecto, finalmente inconcluso, sobre la tradición realista 
en la narrativa española cuyo título conocemos: España y la 
novela. 

Años más tarde de aquella primera escaramuza, don Ra- 
món Menéndez Pidal era quien calificaba de «sumamente im- 
preciso» el término, opinión que encabeza a modo de lema 
un trabajo de Fernando Lázaro Carreter, publicado precisa- 
mente en homenaje al maestro entonces recién desaparecido 
y titulado «El realismo como concepto crítico-literario», 
donde, a la altura ya de 1969, se afirma que «ha recibido 
tan distintos matices, ha sido tallado con tantas facetas (...) 
que de significar tanto ha llegado a significar casi nada» 
(E. Lázaro Carreter, 1969: 125). Poco antes, Stefan Morawski 
(1963: 52) había denunciado también su ambigiedad poli- 
sémica, y luego Damian Grant, en una acreditada monogra- 
fía (1970: 1), se permite calificarlo como el más elástico y 
prodigioso de los términos críticos, aquejado de una inesta- 
bilidad crónica perceptible en su tendencia a reclamar adje- 
tivos, de los que enumera no menos de dos docenas. 

Los supuestos generales en que se asienta la aportación 
de Lázaro Carreter, así como los resultados que alcanza es- 
tán en la génesis de mi propio libro, y asomarán con fre- 
cuencia a lo largo de sus páginas. Más aún, quisiera inser- 
tarlo, como una modesta contribución más, en el debate so- 
bre problema tan arduo y capital como es éste. Debate que 
había provocado ya amplias discusiones fuera de España sin 
que hubiesen resonado apenas entre nosotros, y que Fer- 
nando Lázaro Carreter reclamaba desde unas páginas que 
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pretendían «romper el silencio, o, si se quiere, alentar la 
llama» (1969: 121). 

Por aquellos años hubo, sí, polémica sobre los realismos 
novelísticos —social, crítico, neorrealismo— entre los escri- 
tores y lo que Frye gustaba denominar «crítica pública», pero 
salvo un tímido conato directamente vinculado al propio ar- 
tículo de Lázaro Carreter (cfr. Alfonso Rey Alvarez, 1970; y 
F. Lázaro Carreter, 1970), nada de algún interés registramos 
en el ámbito académico. 

La propia evolución de la teoría literaria por esa época 
—<€ incluso también la de las creaciones novelística y lírica 
en España—, marcada por la influencia de los presupuestos 
formalistas, y la reacción pendular contra poéticas muy es- 
trictas que se identificaban con el realismo, favoreció do- 
blemente el desinterés hacia estas disquisiciones (y no solo 
en España. Por aquel entonces Piero Raffa —1967: 272— 
reconocía en muchos artistas e intelectuales de su país un 
propósito deliberado de evitar el plantearlo o incluso em- 
plear la palabra). De modo que hoy no resulta inoportuno 
—al menos eso creo— enfrentarnos de nuevo con él, aun- 
que reconozcamos que el tema del realismo, por la magni- 
tud de la problemática que suscita, representa un reto de di- 
fícil resolución. Confiemos, sin embargo, en que el desarro- 
llo de nuestras disciplinas de los últimos lustros nos provea 
de un enfoque teórico-crítico, si no novedoso por completo, 
al menos parcialmente modificado y de pertinente aplicación. 

Se trata, en todo caso, de examinar uno de los principios 
fundamentales de toda literatura desde las concepciones que 
del arte de la palabra tenemos hoy por hoy, como Raffa, por 
ejemplo, lo hizo en los años sesenta desde la semiología del 
arte que entonces dominaba en Italia y Francia pero aún tar- 
daría en llegar a España. 


REALISMO Y MIMESIS 


El propio Raffa (1967: 280-281) afirma que el realismo 
entendido como reproducción estética fiel y no distorsionada 
de los fenómenos externos tal y como son percibidos por no- 
sotros «puede considerarse como una acepción particular del 
antiguo principio de la mimesis», ya que en definitiva re- 
presenta la continuidad de esa constante de la literatura de 
todos los tiempos por la cual el arte de la palabra no ha de- 
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jado nunca de relacionarse con la realidad humana y natu- 
ral, aunque de forma harto compleja y sutil cuya dilucidación 
plantea numerosas cuestiones teóricas. Precisamente la con- 
fusión del plano teórico y el plano histórico es lo que lleva 
a Jan Bruck (1982: 190) a sostener, paradójicamente, que la 
mímesis aristotélica «it has nothing to do with *realism'», 
por ser aquélla una característica general de todas las obras 
del arte y de la literatura, y éste un modo particular de re- 
presentación circunscribible a un determinado contexto ge- 
neral y de escuela. 

La opinión más generalizada es, con todo, exactamente 
la contraria. Auerbach asume, en su obra ya citada, esa iden- 
tidad desde su propio título, y una de las aportaciones más 
rigurosas sobre el tema, la de Stephan Kohl (1977): Realis- 
mus: Theorie und Geschichte, traza una línea sin solución 
de continuidad entre la mímesis clásica y el realismo mo- 
derno y contemporáneo, desde Platón al «nouveau roman». 

También M. H. Abrams (1953) en su libro sobre la es- 
tética del Romanticismo y la tradición crítica subraya la cons- 
tante mimética a lo largo de toda la literatura. Pero acaso 
posea, si cabe, mayor interés a este respecto la identificación 
que los primeros realistas decimonónicos mostraron entre sus 
postulados y los de la mímesis platónico-aristotélica. 

En la utilísima recopilación de documentos del realismo 
literario moderno realizada por George ]. Becker (1963) me- 
nudean ejemplos de lo que digo. Louis Edouard Duranty, 
en su revista titulada precisamente Réalisme (que se publicó 
en 1856 y 1857 al socaire de la sensación producida en Pa- 
rís por la muestra pictórica y el manifiesto realistas de Gus- 
tave Courbet), asegura que el nuevo procedimiento artístico 
había existido siempre, y que lo único de nuevo que apor- 
taba era el nombre. Simultáneamente, otra publicación pe- 
riódica, la Westminster Review, que había introducido 
en 1853 la palabra en inglés con un artículo sobre Balzac, 
publicaba otro en el que G. H. Lewes definía la nueva escuela 
en términos por completo equivalentes a los que Aristóteles 
había empleado a propósito de la mímesis (cfr. G. J. Bec- 
ker, 1963: págs. 97 y 6, respectivamente). Destaquemos, 
además, que Lewes prefiere, a veces, hablar de representa- 
ción en vez de imitación para traducir mímesis, como al- 
gunos de los últimos traductores de la Poética (cfr. Mieke 
Bal, 1982. También V. Bozal, 1987, y M. Spariosu —com- 
pilador—, 1984), 
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Pese a la indiscutible raigambre aristotélica que la mi- 
mesis tiene, hay que destacar sin embargo que el verdadero 
origen de la noción está en el pensamiento platónico, donde 
además trasciende lo estrictamente artístico para incardinarse 
en el meollo de toda la filosofía idealista del autor de los 
Diálogos. 

Y ello constituye un indicio más de la enorme compleji- 
dad que le atribuíamos hace un momento al tema del rea- 
lismo, pues aparte de las distintas perspectivas que desde el 
propio seno de la Ciencia literaria pueden aplicársele, lo 
cierto es que en torno a él se dan cuando menos tres series 
de implicaciones, cada una de las cuales posee considerable 
entidad y aparecerá, lógicamente, a lo largo de la reconsi- 
deración que estamos emprendiendo. 

La primera de esas implicaciones es, por supuesto, la filo- 
sófica. La propia denominación del realismo tiene sus orí- 
genes en la vieja disputa sobre la cuestión de los universa- 
les o ideas arquetípicas a las que Platón concedía existencia 
plena. En consecuencia, para el filósofo idealista la imitación 
poética aparecía condicionada —tal y como se argumenta en 
el libro décimo de la República— por lo que W. |. Verde- 
nius (1949: 16) ha denominado «his conception of a hie- 
rarchical structure of reality». 

Efectivamente, desde tales supuestos platónicos existen 
tres niveles de realidad: el de las formas ideales o arquetí- 
picas, cuya plenitud ontológica no se cuestiona; el de los ob- 
jetos visibles, o fenómenos, que no son otra cosa que páli- 
dos reflejos de las formas ideales; y un tercer nivel com- 
puesto por las imágenes propiamente dichas, en donde 
entrarían las artes miméticas en general y la literatura en 
particular, las cuales toman usualmente como modelo una 
realidad —la sensible— que es copia imperfecta de la más 
genuina. En consecuencia, la imitación literaria más directa 
está dos escalones por debajo de la naturaleza esencial de 
las cosas, y el arte verdaderamente ambicioso de realismo 
debe elevarse del mundo material, siempre precario, para 
acercarse a la realidad ideal, a la naturaleza esencial de las 
cosas, distinta de su apariencia visual. 

Frente a esa paradójica identificación platoniana del rea- 
lismo con el idealismo y frente a la consideración del prin- 
cipio mimético como algo que trasciende por completo el 
ámbito restringido del arte, pues se refiere a la relación bá- 
sica existente entre lo arquetípico (paradeigmatos eidos) y 
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lo sensible-perceptible (mimema paradeigmatos), las aporta- 
ciones de Aristóteles son de suma trascendencia. El Estagi- 
rita, sin rechazar el concepto de los universales, no los con- 
sidera ajenos a las cosas mismas, sino encarnados en ellas y 
solo desde ellas abstraíbles. Por ello, Mario Bunge (1985: 42) 
advierte de lo absurdo que resulta hablar de realismo filo- 
sófico a secas, cuando desde esta primera confrontación pla- 
tónico-aristotélica hay que admitir, ya de comienzo, un rea- 
lismo metafísico opuesto a un realismo gnoseológico. 

La primera consecuencia de este segundo realismo for- 
mulado por Aristóteles es que la realidad sensible ya no re- 
sulta ser imagen de nada que la trascienda, y que la míme- 
sis debe circunscribirse definitivamente al contorno específico 
del arte y la literatura, como afirma Richard McKeon (1936: 
161-162) en un trabajo fundamental sobre la crítica litera- 
ria y el concepto de imitación en la Antigúedad?, Así pues, 
como han subrayado también Abrams (1953: 25) y Boyd en 
The Function of Mimesis and its Decline (1968:133), con 
Aristóteles la palabra imitación pasa a ser un término espe- 
cífico para las artes, «que las distingue de todo lo demás que 
hay en el Universo, liberándolas con ello de la rivalidad con 
las otras actividades humanas» (Abrams, 1953, 25). Frente 
al fundamento estrictamente imitativo del concepto plató- 
nico, el Estagirita lo identifica por el contrario con una re- 
presentación de la realidad. 

En este orden de cosas, es muy clara la conexión apre- 
ciable entre los fundamentos ontológicos, epistemológicos y 
filosóficos en general de lo que Jan Bruck (1982) denomina 
«bourgeois» realism de los siglos XVII y XIX (que, como he- 
mos comentado ya, este autor quiere ver como algo ajeno y 
distinto a la mimesis aristotélica), y la propia concepción de 
la realidad y del arte formulada por Aristóteles. 

Efectivamente, la tradición del racionalismo, sensualismo 
y empiricismo que desde Descartes, Locke y Berkeley Hega 
hasta la escuela del «common sense» de Thomas Reid y se 
prolonga en el positivismo decimonónico, no representa a es- 


? «For Aristotle imitation is not, at one extreme, the imitation of ideas, 
such as philosophers and the Demiurge indulge in according to Plato (...) 
Moreover, for Aristotle imitation is not an imitation of an idea in the mind 
of the artist; (...) imitation is of particular things; the object of imitation, 
according to the statement of the Poetics (...) is the actions of men». 
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tos efectos ninguna ruptura sustancial con la filosofía aris- 
totélica, pues tiende a fortalecer la realidad de los objetos 
perceptibles en si mismos, fuera de la mente perceptora. 

No resulta nada extraño, pues, que lan Watt, en su libro 
sobre la consolidación de la novela realista en la literatura 
inglesa del xvi y xIx, afirme que existe una clara analogía 
entre el cambio literario representado por el realismo y el 
rechazo filosófico de los universales y el énfasis puesto en 
los particulares por los nuevos pensadores, en una línea de 
continuidad que emparenta a Locke con Aristóteles. Algo 
muy distinto son las implicaciones estéticas que una deter- 
minada concepción del mundo y la realidad puedan tener, 
según apuntó en su momento Max Wundt (E. Ermatin- 
ger, 1930: 427-452). Así por ejemplo, un artista imbuido de 
platonismo será realista a través de formas estilizadas, de- 
puradoras de todo lo sensible para liberarlo de sus imper- 
fecciones y acercarlo a los arquetipos, mientras que el aris- 
totélico representará de forma integradora lo visible, para 
encontrar en ello la auténtica realidad. Es la distancia que 
separa a una novela pastoril, como la Diana, del Lazarillo 
de Tormes, o al tratamiento del tema mitológico por parte 
de un pintor renacentista, como Boticcelli, del que le dan 
artistas barrocos como Velázquez o Rubens. 

Lo filosófico determina, pues, lo artístico, y la segunda 
implicación fundamental del realismo y la mimesis es la pro- 
piamente estética. Definiciones muy citadas del realismo di- 
bujan ambas caras, como por ejemplo ocurre en la que nos 
proporciona George J. Becker (1963: 36) en sus Documents 
of Modern Literary Realism: «Realism, then, is a formula of 
art which, conceiving of reality in a certain way, undertakes 
to present a simulacrum of it on the basis of more or less 
fixed rules». Esa reserva que el autor, prudentemente, ex- 
presa hacia la forma en que el creador que se pretende rea- 
lista concibe el mundo está formulada de manera mucho más 
directa por Raffa (1967: 316), cuando advierte que toda teo- 


3 «this literary change was analogous to the rejection of universals and 
the emphasis on particulars which characterises philosophic realism. Aris- 
totle might have agreed with Locke's primary assumption [en Essay Con- 
cerning Human Understanding, Bk. 1, Ch. 2, sect. XV], that it was the 
senses which “at first let in particular ideas, and fournish the empty ca- 
binet” of the mind» (Watt, 1957: 15). 
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ría del realismo no puede ni debe incluir ninguna definición 
acerca de lo que es la realidad si quiere trascender los es- 
trictos límites de una poética particular. 

Habrá, pues, diferentes poéticas, distintas fórmulas y re- 
glas artísticas para producir realismo, dado que, como he 
mantenido desde un principio, no lo identificaré con ninguna 
escuela o tendencia en concreto, inclusive la que recibió este 
nombre por antonomasia en el siglo XIX, sino con esa otra 
constante mimética del arte que observa y reproduce creati- 
vamente la realidad. 

En este sentido, la segunda implicación estética a la que 
debemos referirnos es aquella que Fernando Lázaro Carre- 
ter proponía como una de sus conclusiones principales: «el 
realismo literario es un fenómeno que se produce en el in- 
terior de la serie literaria como principio dinámico de la 
misma, es decir, como ideal que orienta a los artistas en su 
búsqueda de novedades y que se somete siempre a la ley del 
extrañamiento. Este extrañamiento es una de las múltiples 
convenciones que hacen posible la literatura y puede con- 
sistir en la búsqueda de perspectivas insólitas para observar, 
en mostrar realidades infrecuentes —tanto más “reales” cuanto 
más verificables— y, por supuesto, en la interposición de va- 
riaciones estilísticas. Las perspectivas “ingenuas” y el lenguaje 
llano pueden ser fuertemente extrañadoras en contraste con 
los procedimientos vigentes, si estos se basan en una clara 
exhibición de artificio» (1969: 141). 

Pero aún queda por mencionar una tercera implicación 
—además de la filosófica y la propiamente estética— que 
condiciona en no menor medida la dilucidación teórica del 
fenómeno realista. 


MIMESIS Y LENGUAJE 


M. H. Abrams constata, en su libro ya citado, cómo desde 
la definitiva recuperación de Aristóteles en el Cinquecento 
italiano, y hasta mediados del siglo XVII, se acepta univer- 
salmente el principio de la mímesis como fundamento de 
toda arte, de acuerdo con el texto del primer capítulo de la 
Poética (1447a 10-21), donde no solo se habla de lo que 
para nosotros es hoy la Literatura: 

«Pues bien, la epopeya y la poesía trágica, y también la 
comedia y la ditirámbica, y en su mayor parte la aulética y 
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la citarística, todas vienen a ser, en conjunto, imitaciones. 
Pero se diferencian entre si por tres cosas: o por imitar con 
medios diversos, o por imitar objetos diversos, o por imi- 
tarlos diversamente y no del mismo modo, 

Pues, así como algunos con colores y figuras imitan mu- 
chas cosas reproduciendo su imagen (unos por arte y otros 
por costumbre) y otros mediante la voz, así también, entre 
las artes dichas, todas hacen la imitación con el ritmo, el 
lenguaje o la armonía, pero usan estos medios separadamente 
o combinados; por ejemplo, usan solo armonía y ritmo la 
aulética y la citarística, y las demás que puedan ser seme- 
jantes en cuanto a su potencia, como el arte de tocar la si- 
ringa; y el arte de los danzantes imita con el ritmo, sin ar- 
monía (estos, en efecto, mediante ritmos convertidos en fi- 
guras, imitan caracteres, pasiones y acciones)» (Aristóte- 
les, 1974: 127-128). 

Pero, apunta luego M. H. Abrams, en el transcurso de la 
centuria dieciochesca son varios los comentaristas aristotélicos 
que prestan minuciosa atención a los distintos medios de las 
diferentes artes en relación al principio mimético. Y así, mien- 
tras en 1744 James Harris afirmaba todavía en un «Discurso 
sobre música, pintura y poesía» que la mímesis era común a 
las tres artes, pese a las diferencias instrumentales existentes 
entre ellas, años después Henry Home, Lord Kames, concedía 
tal estatuto solamente a la pintura y a la escultura. La música 
y la arquitectura no eran ya para él «copia de la naturaleza», 
sino «productivas de originales», y la literatura, cuyo medio de 
expresión es el lenguaje, solo merecería tal condición cuando 
remeda el sonido y el movimiento de la realidad. 

Más tajante será aún, en 1789, un nuevo comentarista y 
traductor de la Poética, Thomas Twining, para quien, 
adelantándose a los hallazgos contemporáneos de la lingijís- 
tica saussureana y la semiótica de Morris, habría que dife- 
renciar las artes cuyos medios son icónicos por asemejarse 
a lo que denotan, y las que significan por mera convención. 
La mímesis pura queda reservada, pues, para las artes cu- 
yas formas poseen semejanza inmediata y obvia para con el 
modelo copiado, el referente, la realidad; a saber: la pintura, 
la escultura y el dibujo. La música no es imitación en modo 
alguno, y de la literatura, solo puede ser admitida como tal 
la dramática, que imita el habla con el habla, los cuerpos con 
los cuerpos, la luz con la luz, el sonido con el sonido, etc. 
(M. H. Abrams, 1953: 31-32). 
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Pues bien, esta problemática suscitada en el seno de la 
tradición aristotélica sobre los medios de la mimesis intro- 
duce la tercera implicación básica que el concepto teórico del 
realismo nos plantea: la propiamente linguística, cuya tras- 
cendencia huelga ponderar, ya que apunta al meollo mismo 
de la Literatura como arte de la palabra, razón por la cual 
de una u otra forma siempre se acabará topando con ella. 

El que efectivamente las palabras no sean, salvo conta- 
das excepciones, signos icónicos sino puramente simbólicos, 
y su capacidad de significar se fundamente en la carencia de 
vinculación directa con aquello que significan, no es razón 
suficiente para negar a todos los géneros no dramáticos su 
potencialidad mimética, pero introduce gran número de ele- 
mentos nuevos que no se pueden ignorar, y complican so- 
bremanera el proceso de representación imitativa de la rea- 
lidad que el arte verbal, de hecho, cumple. 

Muy lejos queda, ciertamente, la teoría empírica del len- 
guaje del Essay Concerning Human Understanding (1690) 
según la cual las palabras resultan ser imágenes directas de 
la realidad, de las cosas percibidas a través de los sentidos, 
por más que concepciones como las de Locke lleguen en lo 
sustancial hasta el primer Wittgenstein (1921), donde se hace 
del lenguaje una especie de mapa a escala del mundo entero: 
como leemos en el Tractatus Logico-Philosophicus (5-6), «Los 
límites de mi lenguaje significan los límites de mi mundo» 
(«Die Grenzen meiner Sprache bedeuten die Grenzen meiner 
Welt») (1921: 163). Se trata, en definitiva, de la misma fa- 
lacia referencial a la que se refiere Umberto Eco (1975) en 
su conocido tratado de Semiótica. 

En flagrante proximidad cronológica con el ensayo de 
Locke, pero en no menos apreciable identificación concep- 
tual con Wittgenstein se halla otra referencia inexcusable 
aquí, especialmente valiosa por provenir del mundo de la li- 
teratura de ficción y no del estudio lingúístico, literario o fi- 
losófico. 

Me refiero a un bizarro proyecto que Lemuel Gulliver, el 
personaje de Jonathan Swift, conoce en su visita a la Aca- 
demia de Lagado, la capital de Balnibarbi, la isla del Pací- 
fico norte, situada entre Japón y California, a la que llega en 
la tercera parte de sus Travels into several Remote Nations 
of the World (1726). 

Allí, junto a otras no menos sorprendentes ideaciones de- 
bidas a la minerva de los arbitristas de la Academia, en su 
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escuela de idiomas el viajero se encuentra con el proyecto 
de suprimir completa y absolutamente las palabras, pues su 
uso desgasta los pulmones de los hablantes y, en conse- 
cuencia, reduce sus expectativas de vida. 

La solución está en lo siguiente: «como las palabras son 
sólo nombres de cosas, sería más práctico que todos los hom- 
bres llevaran encima las cosas que necesitaran para expre- 
sar concretamente aquello de lo que tuvieran que hablar»*, 

Contaban los cerebros de semejante operación, pensada 
«para mayor comodidad y salud del individuo», con la opo- 
sición de la plebe, empecinada en seguir hablando en su len- 
gua materna, y no dejaban de reconocer cierta incomodidad, 
subsanable a base de una buena cohorte de criados encar- 
gados de transportar las cosas necesarias para mantener una 
conversación sabrosa: «A menudo he visto —escribe el na- 
rrador— a dos sabios de esos casi derrengados bajo el peso 
de sus fardos, como nuestros vendedores ambulantes, que 
cuando se veían en la calle echaban al suelo sus cargas, 
abrían el costal y sostenían una conversación durante una 
hora entera; guardaban después sus instrumentos, se ayuda- 
ban uno al otro a echarse otra vez la carga y se despedían»”. 
Pero, a cambio, contraponían a este engorro «otro gran be- 
neficio que ofrecía este invento»: «su utilización como idioma 
universal, que pudiera entenderse en todas las naciones ci- 
vilizadas, cuyos productos y utensilios son por lo general del 
mismo tipo o casi parecidos, de manera que sus aplicacio- 
nes pudieran comprenderse fácilmente»?. Aspecto este último 
que le resulta especialmente seductor, por razones obvias, a 
Umberto Eco”, tan interesado como está en el mito de la 
lengua ecuménica y perfecta. 

No menor distancia que entre el realismo literario 
construido desde el pensamiento platónico y el fundamen- 
tado en la concepción aristotélica del mundo habrá entre una 
mímesis conforme a planteamientos lingitísticos como el que 
acabamos de citar —Locke, Swift, el Tractatus— y aquella 


4 Jonathan Swift, Los viajes de Gulliver, edición de Pilar Elena. Tra- 
ducción de Pollux Hernúñez (Madrid, Cátedra, 1992, pág. 436). 

5 Ibíd., págs. 436-437. 

$ Ibíd., pág. 437. 

7 U. Eco, «Entre la Mancha y Babel», en Sobre literatura, traduc- 
ción de Helena Lozano Miralles. Barcelona, RqueR editorial, 2002, pági- 
nas 118-119. 
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otra que, al modo del Wittgenstein posterior para el que ya 
no existen significados esenciales sino siempre relativos, de- 
seche la idea de las palabras como imágenes transparentes y 
les conceda, por el contrario, plena capacidad para crear por 
sí mismas —por su rendimiento interno y su combinatoria 
o «juegos del lenguaje»— el mundo de que nos hablan. Al 
fin y al cabo, todas las cuestiones referentes al lenguaje, y 
entre ellas la de su relación con la realidad, se han conver- 
tido en una de las preocupaciones principales, por no decir 
la primera, de la filosofía contemporánea, tanto en las ten- 
dencias llamadas analíticas como en las neopositivistas. 

Son, pues, numerosas las implicaciones estéticas, lingúísti- 
cas y filosóficas del realismo, hasta el extremo de que sea 
prácticamente imposible abordarlas todas de un solo intento, 
en un trabajo que por otra parte, trascendería con mucho el 
ámbito de la Teoría literaria. 

Me interesa, sin embargo, un aspecto concreto de tan 
vasta problemática como es la del realismo, al que concu- 
rren, por lo demás, numerosos elementos procedentes de los 
tres campos mencionados 

Se trata de la contradicción existente entre dos supues- 
tos por igual primordiales para un correcto entendimiento 
del fenómeno literario, pero que parecen, a primera vista, 
excluirse el uno al otro. 

Me refiero, por una parte, al principio de la autonomía 
de la obra de arte literaria frente a las determinaciones de 
la realidad y, por la otra, a las notables relaciones que aqué- 
lla mantiene con ésta, sin las cuales la literatura no desem- 
peñaría el papel de auténtica institución social que induda- 
blemente cumple, y perdería con toda certeza el interés que 
mueve a los lectores de todas las épocas a acercarse a ella. 
Sin descartar, por supuesto, una dimensión puramente indi- 
vidual, íntima, del mismo fenómeno, que Sigmund Freud 
identificaría con su «principio de realidad», uno de los me- 
canismos sustanciales de la vida psíquica junto al «principio 
de la constancia», el de la repetición y el del placer. 

Así es: uno de los requisitos imprescindibles para 
comprender en profundidad los entresijos de los textos lite- 
rarios resulta ser el de su estricta consideración inmanente, 
según el fecundo legado, de todo punto irrenunciable, de los 
diversos formalismos que han marcado el desarrollo de la 
teoría y la crítica literaria del siglo Xx. La obra de arte ver- 
bal se rige por sus propias leyes y lo que acredita su esen- 
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cia como tal, su literariedad, nada tiene que ver con la sus- 
tancia referencial que pueda transmitirnos, sino con la pura 
y simple articulación de sus formas, es decir, de su compo- 
sición y de su estilo. 

Pero junto a ese impulso centrípeto, autotélico, por el 
que la literatura nos da razón de su propio ser esencial, los 
mismos formalistas reconocen —como uno de los máximos 
defensores del «acceso intrínseco» a la obra de arte verbal 
desde los años 40, René Wellek, lo hace en un libro re- 
ciente— que «Literature does refer to reality, says somet- 
hing about the world, and makes us see and know the ex- 
ternal world and that of our own and other minds» (R. We- 
llek, 1982: 30). 

Bien es cierto que los vientos soplan en la actualidad mu- 
cho más favorables como para que merezca la pena plan- 
tearse de nuevo ese punto de equilibrio. Pues épocas pasa- 
das, pero aún cercanas a nosotros, imponían al estudioso de 
la literatura una inequívoca inclinación hacia la tesis del arte 
autónomo o hacia la del testimonio y el reflejo de la reali- 
dad. Ambas posiciones dieron de si, como era de esperar, 
sendas falacias, que bien podríamos denominar, respectiva- 
mente, estética (o formal) y mimética (o genética), nacidas 
de la pretensión utópica de explicar un fenómeno tan com- 
plejo como el de la literatura desde una sola perspectiva ex- 
cluyente. Como si no fuese posible consolidar desde recias 
bases teóricas una concepción del realismo neutralizadora de 
aquella antinomia. 

A mayor complejidad de las preguntas que nos plantee- 
mos, más necesario será ampliar el arsenal de elementos de 
juicio que pongamos en juego. En el caso que nos ocupa 
—el intento de esclarecer el sentido integrador del realismo 
que propugnamos— no solo habrá que entretejer constante- 
mente aspectos estéticos, lingúísticos y filosóficos, sino que 
también habrá que estimar todos y cada uno de los factores 
que intervienen en el complejo proceso literario (por caso, 
el autor, el texto y el lector). 

Para alcanzar esa comprensión equilibrada de la literatura 
como forma artística y como signo de la realidad, vamos a 
partir de un estado de la cuestión —del que puede ser índice 
cabal la ya citada monografía de Grant (1970) y la posterior 
compilación de J. D. Lyons y S. G. Nichols (1982)— que nos 
ofrece de hecho no una, sino dos modalidades de realismo 
como concepto crítico-literario, en nada ajenas, por cierto, 
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a las antinomias y concepciones contrapuestas a las que me 
he referido últimamente. 

La primera de aquellas modalidades pone el énfasis en la 
potencialidad imitativa o reproductiva de una realidad exte- 
rior a ella que la obra de arte verbal tiene, y la segunda, por 
el contrario, desplaza el eje central del asunto desde un 
mundo que precede al texto a aquel otro creado autónoma- 
mente dentro de él. Este último realismo resulta no de la 
imitación o correspondencia, sino de la creación imaginativa 
depuradora de los materiales objetivos que podrían estar en 
el origen de todo el proceso, a los cuales somete a un prin- 
cipio de coherencia inmanente, que los hará significar más 
por la vía del extrañamiento que por la de la identificación 
de la propia realidad factual. 

En las páginas que siguen resumiré los condicionamien- 
tos teóricos fundamentales de ese «realismo de correspon- 
dencia» que Grant (1970) denomina «conscientious realism» 
y Góran Sórbom (1966) «subject-matter realism», frente al 
otro «realismo de coherencia» o «conscious realism» y «for- 
mal realism» según los mismos autores, respectivamente. No 
descuidaré, en virtud de ese principio básico para mi de la 
interdependencia entre todas las partes de la Ciencia litera- 
ria, el recurso a los datos concretos, que serán aquí, sin em- 
bargo, forzosamente cribados por las naturales limitaciones 
del espacio que me he impuesto para este libro. 

Lo mismo cabe decir, a modo de nota justificativa, de 
otro asunto ya tratado, que reclama asimismo parejo acopio 
de documentación histórica sobre todo. 

Me refiero a la identidad de concepto, y a la sucesividad 
cronológica existente entre la mímesis aristotélica y el rea- 
lismo de origen más moderno y consagración decimonónica. 
Aunque no podamos desarrollar por extenso dicho tema, las 
aportaciones fundamentales que lo esclarecen serán frecuente- 
mente traídas a colación a lo largo del presente libro, tanto las 
que apuntan hacia el principio mimético —por ejemplo las de 
M. H. Abrams (1953); John D. Boyd (1968); J. Bruck (1982); 
Hermann Koller (1954); J. D. Lyons y S. G. Nichols, com- 
piladores (1982); Richard McKeon (1936); Gúran Sor- 
bom (1966); Mihai Spariosu y Giuseppe Mazzota, compilado- 
res (1984); Wladyslaw Tatarkiewicz (1987); ]. Tate (1928; 1932); 
W. E Trench (1933); o W. J. Verdenius (1949)—, como las 
que informan de la aparición del término realismo en las dis- 
tintas lenguas europeas, y sobre la fijación de su sentido téc- 
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nico-literario: E. B. O. Borgerhoff (1938); J.-H. Bornecque y 
P. Cogny (1963); Bernard R. Bowron jr. (1951); Robert Gor- 
ham Davis (1951); H. U. Forest (1926); Henty C. Hatfield (1951); 
E. W. J. Hemmings, compilador (1974); Stephan Kohl (1977); 
Harry Levin (1963); Renato Poggioli (1951); Wolfgang Prei- 
sendanz (1977); Christopher Prendergast (1986); Albert 
J. Salvan (1951); J. P. Stern (1973); J. L. Styan (1981); 
A. J. Tieje (1913); lan Watt (1957); Bernard Weinberg (1937); 
y R. Wellek (1961). 


EL CONCEPTO DE REALISMO GENÉTICO 


El primero de los dos realismos anteriormente menciona- 
dos, basado sobre un principio de correspondencia transpa- 
rente entre los fenómenos externos y el texto literario (North- 
rop Frye, 1976: 798), es un realismo de estirpe esencialmente 
genética, como justificaré de inmediato, y derivó por lo ge- 
neral hacia un puro y elemental literalismo, deducible más de 
las descripciones teórico-críticas que de él se hicieron que de 
la propia concepción de sus creadores, pues, como René We- 
llek (1961: 170) ha advertido, «en la historia de la crítica li- 
teraria el concepto de imitación cualquiera que haya sido su 
significado exacto en Aristóteles, fue interpretado, con fre- 
cuencia, como la copia literal, como naturalismo». 

En la frase citada, el naturalismo se entiende como lo 
que esencialmente fue: la exacerbación de los postulados del 
realismo decimonónico y la articulación de los mismos en 
un sistema teórico perfectamente ajustado a una práctica li- 
teraria que mantiene su vigencia en grandes sectores de la 
creación posterior. Sistema teórico que enlaza, por cierto, de 
forma patente y expresa con la tradición mimética. Ya 
en 1815 Walter Scott al reseñar Emma de Jane Austen atribuía 
a la novela el arte de copiar de la naturaleza tal y como es. 

Este naturalismo no es, por lo tanto, otra cosa que rea- 
lismo genético, pues todo lo fía a la existencia de una rea- 
lidad unívoca anterior al texto ante la que sitúa la concien- 
cia perceptiva del autor, escudriñadora de todos sus entresi- 
jos mediante una demorada y eficaz observación. Todo ello 
dará como resultado una reproducción veraz de aquel refe- 
rente, gracias a la transparencia o adelgazamiento del medio 
expresivo propio de la literatura, el lenguaje, y a la «since- 
ridad» del artista. 
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Es en Zola en quien, efectivamente, encontramos estruc- 
turada hasta sus últimos detalles esta teoría del realismo ge- 
nético por más que todos sus componentes aparezcan ya, 
por separado y con anterioridad, a lo largo del siglo xIX. 

En «Le roman expérimental» se proclama ese punto de par- 
tida que es la realidad verdadera, fáctica, documentable: «Nous 
partions bien des faits vrais, qui sont notre base indestructi- 
ble» (E. Zola, 1971: 66). «Plus de lyrisme —dirá luego en su 
«Lettre á la jeneuse»—, plus des grands mots vides, mais des 
faits, des documents» (1971: 135). Pero es en otro de sus en- 
sayos, «Le naturalisme au théátre», donde se introduce el se- 
gundo factor fundamental de la génesis realista —el observa- 
dor—, y donde se conecta todo ello con el propio Aristóteles 
y Boileau —a quien se deben los conocidos versos de L'Art 
poétique que consagran la bondad estética de lo verdadero: 
«Rien n'est beau que le vrai: le vrai seul est aimable;/ il doit 
régner partout, et méme dans la fable»—, pues Zola reclama 
tan solo para si la condición de revitalizador de antiguas tesis, 
por «avoir inventé et lancé un mot nouveau, pour désigner une 
école littéraire vieille comme le monde» (1971: 139). 

Allí se encuentra, precisamente, la famosa definición de 
la literatura novelística como «un coin de la nature vu a tra- 
vers un tempérament» (1971: 140): he ahí los dos factores 
fundamentales para la producción de una obra realista: la 
naturaleza en sí y el sujeto que la aprehende, el tempera- 
mento sensible a sus estímulos. Doble principio genético, 
pues: (a) «Le retour á la nature et á l' homme, l'observation 
directe, l'anatomie exacte, l'acceptation et la peinture de ce 
qui est» (1971: 143). Y (b) «Je suis simplement un obser- 
vateur qui constate les faits» (1971: 139). En suma: «Le 
sens du réel, c'est de sentir la nature et de la rendre telle 
qu'elle est» (Zola, 1971: 215). El sentido de lo real no es 
otra cosa que la percepción y la recreación de la naturaleza 
tal cual es. 

De ahí viene la absoluta identificación que Zola hace de 
su trabajo como novelista, y del método correspondiente, con 
los de los científicos experimentales. Genetismo porque basta 
con la naturaleza. « La nature suffit »: solo se trata de «l'ac- 
cepter telle qu'elle est, sans la modifier ni la rogner en rien; 
elle est assez belle, assez grande, pour apporter avec elle un 
commencement, un milieu et un fin» (E. Zola, 1971: 149). 

Las argumentaciones del escritor francés poseen un ele- 
vado valor teórico: son las que más afinadamente represen- 
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tan esa primera forma de entender la mimesis y el realismo, 
de la que hay otros numerosos atisbos metaliterarios en años 
inmediatamente anteriores. No es nuestro objetivo trazar una 
historia de la conceptualización teórica de tal realismo, ta- 
rea cumplidamente realizada ya, por otra parte, por el esteta 
polaco Wladislaw Tatarkiewicz (1987). Nos limitaremos, 
pues, a seleccionar algunas referencias que la ilustran. 

Así por ejemplo, en la crítica literaria rusa Vissarion Gri- 
gorevich Belinsky abogaba en 1835 por una literatura mo- 
derna realista en el sentido de verdadera, no creadora sino 
reproductora de la vida tal y cual es (Becker, 1963: 41-43), 
y Nikolai Gavrilovich Chernishevsky, reconocido luego por 
Marx y Lenin como un filósofo materialista integral, en una 
disertación de 1853 en donde trata de aplicar las ideas de 
Feuerbach al esclarecimiento de los problemas fundamenta- 
les de la Estética, sostiene que el objetivo primordial de toda 
obra de arte es la reproducción de lo que ocurre en la vida 
real e interesa al ser humano. 

Por estos primeros años 50 del siglo XIX, el término rea- 
lismo empezaba a aparecer ya expresamente, y en la acep- 
ción literaria que nos compete, en revistas inglesas como el 
Fraser'ss Magazine o la Westminster Review (No mucho más 
tarde, dentro de ese mismo decenio, se registran las prime- 
ras ocurrencias del adjetivo realista en español. Cfr. Fernando 
Lázaro Carreter, 1969: 122, n. 1). Pero ya en 1821, en el 
Mercure francais du XIX* siécle (XUL, 6), la palabra, el con- 
cepto y su identificación plena con la mímesis están en la 
lengua francesa por obra de un articulista anónimo?, No obs- 
tante, es el segundo lustro de los años 50 el que marca la 
irrupción polémica de este realismo genético como escuela o 
movimiento artístico, y en especial literario, en el panorama 
de las letras francesas, y desde ellas irradia a toda Europa, 
con el famoso «Pavillon du Réalisme» y el manifiesto de Cour- 
bet, la revista Réalisme de Duranty y el ensayo del mismo tí- 
tulo de Champfleury, y, finalmente, la publicación, seguida de 
un proceso judicial, de Madame Bovary. 


8 «Cette doctrine littéraire qui gagne tous les jours du terrain et qui con- 
duirait á une fidéle imitation non pas des chefs-d'oeuvre de l'art mais des 
originaux que nous offre la nature, pourrait fort bien s'appeller le realisme: 
ce serait suivant quelques apparences, la littérature dominant du xIxe sié- 
cle, la littérature du vrai» (Cito por Elbert B. O. Borgerhoff, 1938: 839). 
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En concreto, Champfleury es un acérrimo defensor de la 
«sinceridad» como raíz del arte, y desde ese convencimiento 
dividía a los escritores en «sinceristas» y «formistas», lo que 
se acomoda con bastante justeza a las dos modalidades de 
realismo que estamos intentando definir teóricamente. Huelga 
decir que la segunda de ellas, la de los realistas no genetis- 
tas, le parecía deleznable. 

En efecto, la garantía de un auténtico realismo concebido de 
aquella manera reside, aparte de la sólida evidencia de una reali- 
dad unívoca e incuestionable, en las dotes de observación del 
artista ——no, especialmente, en sus habilidades en exclusiva ar- 
tísticas— y. sobre todo, en su acomodo fiel a la verdad —su sin- 
ceridad— que era uno de los tres requisitos imprescindibles para 
el logro de una auténtica obra de arte, junto a la expresión clara 
y la verdad moral del tema, de las que Tolstoi hablaba en un 
artículo de 1894 sobre Maupassant. La sinceridad, tal y como 
comenta Abrams (1953: 564), también «se convirtió en la prueba 
favorita de la virtud literaria en la era victoriana», según acre- 
ditaban George Henry Lewes y Matthew Arnold. 

En suma, el ideal realista reside, como escribe Bec- 
ker (1963: 32), en allegarse «as close as possible to obser- 
ved experience». 

Tal concepción genética del realismo conserva su vigen- 
cia tanto en el plano de la teoría como en el de la creación 
literaria hasta hoy mismo. A ella son fieles los hermanos 
Goncourt, cuando en 1864 presentan su Germinie Lacerteux 
afirmando rotundamente: 

«Le public aime les romans faux: ce roman est un roman 
vrai. 

Il aime les livres qui font semblant d'aller dans le monde: 
ce livre vient de la rue.» 

Por supuesto que la verdad de la que se habla aquí, pro- 
pia de las novelas «verdaderas» que «vienen de la calle», es 
la que obedece a lo que la lógica semántica actual incluye 
dentro del «correspondence-theory concept of Truth» (L. Do- 
lezel, 1980: 14), y no al «coherence-theory concept of Truth» 
de D. J. O'Connor (1975), que tiene sin embargo plena apli- 
cación al segundo realismo, opuesto al genético, del que tra- 
taremos más adelante. Y la mera consulta de un repertorio 
documental como el sumamente útil de George J. Becker nos 
proporcionaría numerosas pruebas de la continuidad con que 
se ha producido y se produce todavía este que venimos de- 
nominando realismo genético. 
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Es muy significativo, por ejemplo, que el famoso «Mani- 
feste des cinq contre La Terre», aparecido en Le Figaro 
el 18 de agosto de 1887 y recibido como señal de la des- 
membración de la escuela de Médan —es decir, del desvío 
del naturalismo hacia estéticas menos cerradas, más recepti- 
vas al simbolismo—, utilice como máximo argumento con- 
tra la última obra de Zola su alejamiento de la verdadera 
realidad, su deficiente observación de la misma y, por ende, 
su sustitución de la fidelidad genética por una forma de im- 
postura. Ello ratifica algo en lo que ya habían reparado Ro- 
man Jakobson y Fernando Lázaro Carreter: que práctica- 
mente toda nueva escuela literaria afirma su personalidad 
frente a las precedentes proclamando su más certero y au- 
téntico impulso realista. 

Años atrás, dos naturalistas alemanes, los hermanos Hein- 
rich y Julius Hart, en su ensayo «Fúr und gegen Zola», afir- 
maban que a la literatura no le competía otra tarea que refle- 
jar como un espejo toda la realidad o, como traduce Bec- 
ker (1963: 254), «in the meaning of Aristotle's mimesis, to mi- 
rror and reshape it». Valga la cita por lo que ilustra la cone- 
xión realismo-mimesis a la que nos hemos referido ya, y se asi- 
mila a la famosa imagen del espejo, de evidente significado ge- 
netista, acuñada por Saint-Réal y popularizada por el epígrafe 
que precede al capítulo 13 de Le Rouge et le Noir (1831): 

«Un roman: c'est un miroir qu'on proméne le long d'un 
chemin.» 

No quisiera avanzar más en mi exposición sin hacer 
una advertencia que me parece obligada. La denominación 
«realismo genético» de que estamos tratando no lleva im- 
plícito ningún atisbo de matiz peyorativo. Pretendo con 
ella describir una práctica textual, y abstraer un concepto 
teórico que será luego contrapuesto a otro u otros, en pos 
de una cabal comprensión de fenómeno tan complejo y a 
la vez inexcusable cual es el del equilibrio entre lo que de 
creación pura y expresión de la realidad hay en todo he- 
cho literario. Más adelante tendré oportunidad, asimismo, 
de matizar el sentido de este genetismo característico de 
determinadas literaturas realistas, ya que frecuentemente 
la visión más burda y literalista que de él ha circulado lo 
ha sido por responsabilidad, sobre todo, de los críticos me- 
nos perspicaces, arropados por escritores de muy mediana 
altura, afirmación esta en la que coincido con Harry Le- 
vin (1963: 553). 
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Existen, sin embargo, ejemplos de artistas extraordina- 
rios, a la vez émulos y jueces del naturalismo zolaesco, que 
hicieron suyo un realismo resultante de su enfrentamiento 
personal como observadores con una realidad que merecía 
ser fielmente reproducida, con el fin de ofrecer a los lecto- 
res una verdad sobre la naturaleza, el mundo social y el ser 
humano completamente opuesta a los idealismos y super- 
cherías románticas. 

Así por ejemplo, Leopoldo Alas ambicionaba «saber co- 
piar el mundo tal cual es en formas, en movimiento; saber 
imitar la probable combinación de accidentes ordinarios; sa- 
ber copiar la solidaridad en que existen en realidad los acon- 
tecimientos, los seres y sus obras, es lo esencial y primero». 
Por tanto, serán «facultades principales» del novelista «la de 
saber ver y copiar», pero también, y no en menor grado, «la 
de saber componer» (Leopoldo Alas, 1882: 142). 

Henry James, por su parte, en uno de sus textos teóricos 
más importantes, «The Art of Fiction», de 1884, al mismo 
tiempo que defiende una y otra vez, en polémica con Wal- 
ter Bersaut, la libertad creativa del novelista y los múltiples 
caminos artísticos que se abren ante él, no tiene empacho 
en afirmar que «la única razón de existir de una novela es 
que ciertamente intenta representar la vida. Cuando aban- 
done ese intento, el mismo que vemos en la tela del pintor, 
habrá llegado a un desfiladero muy extraño». Porque «la no- 
vela, en su sentido más amplio, es una impresión personal, 
directa de la vida», y «no se escribirá una buena novela a 
menos que se posea sentido de la realidad» (Henry Ja- 
mes, 1884: 17), En un trabajo de James E. Miller jr. (1976) 
se encontrará cumplido desarrollo de este tema, que aquí 
queda tan solo apuntado. 

Nada más fácil que prolongar en sucesivos eslabones 
—Theodore Dreiser y el naturalismo americano del siglo XX, 
los neorrealismos europeos, el «nouveau roman», el «dirty 
realism»...— este realismo genético hasta llegar a actitudes 
más significativas que anecdóticas, como la de un Alain 
Robbe-Grillet aprovechando un viaje invernal a la Bretaña 
para observar de cerca las gaviotas y el movimiento de las 
olas y poder luego describirlas exacta y «sinceramente» en 
Le Voyeur (cfr. A, Robbe-Grillet, 1963: 181-182). 

Esa misma concepción genética del realismo apunta en 
el discutido estudio de Auerbach cuando explica el valor mi- 
mético, indudable, de la prosa latina de Gregorio de Tours 
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en su Historia de los francos porque el obispo «por razones 
de su cargo (...) tenía que tratarse con todas las gentes y en- 
contrarse en todas las situaciones que relata (...) Con esta ac- 
tividad se desarrolla su capacidad de observación y le viene el 
deseo de anotar lo que ve» (E. Auerbach, 1946: 92). Más ade- 
lante, en el capítulo que dedica al Henry IV de Shakespeare y 
precede al que se centra en El Quijote, Auerbach parece jus- 
tificar un mimetismo más intenso en la literatura española de 
la época que en la isabelina con un argumento tautológico que 
bien podríamos resumir así: que nuestra realidad de entonces 
era más realista que la inglesa contemporánea, a causa de un 
mayor protagonismo de las clases populares, favorecido por 
ciertas circunstancias políticas (1946: 311-312). Porque para 
el filólogo alemán, realismo es «la representación seria de la 
realidad social corriente de la época, basada en el movimiento 
histórico ininterrumpido» (1946: 486), desiderátum que en- 
cuentra finalmente plasmado con plenitud en la Francia del x1x 
con Stendhal y Balzac. Y así comenta la carta de este último 
a Frau von Hanska de octubre de 1834 (sobre todo en lo re- 
ferente a la frase sobre los Etudes de Moeurs: «ce ne seront 
pas des faits imaginaires: ce sera ce qui se passe partout»): 

«Se quiere decir que la creación no toma sus materiales 
de la imaginación, sino de la vida real, tal como se presenta 
en cualquier parte. Ahora bien, Balzac se enfrenta con esta 
vida, diversa, impregnada de historia, representada sin mi- 
ramientos con todo lo corriente, práctico y feo y vulgar, lo 
mismo que Stendhal: considera la vida, en esta forma real, 
vulgar y genética, gravemente, e incluso trágicamente. Nunca 
se había dado algo semejante, desde que comenzó a impe- 
rar el gusto clásico, ni tampoco antes en esta manera prác- 
tica y genética enderezada a la autoexpresión social del hom- 
bre» (1946: 452). 

En el párrafo transcrito está otro de los motivos de obje- 
ción —aparte de la ausencia de un marco teórico preciso— 
que la obra de Auerbach ha suscitado entre varios autores, 
entre ellos René Wellek (1954: 303) y Piero Raffa (1967: 319): 
la exclusiva identificación del realismo con el tono grave o 
sublime, lo que John Orr (1977: 4) calificó como «el *rea- 
lismo trágico” de Auerbach». Pero a mi me ha interesado 
más traer a colación aquella cita por la expresa mención al 
genetismo que por dos veces encontramos en ella. 

Años más tarde, y ya en el contexto de la teoría marxista 
de la literatura que merece, a este respecto, tratamiento 
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aparte, Stefan Morawski se alinea con este «realismo gené- 
tico» frente al «realismo formal» que estudiaremos después, 
y lo hace en términos asimismo transparentes. Para él, el re- 
alismo como categoría no implica ninguna característica for- 
mal específica. La única condición previa que cumple es la 
de asumir la representación figurativa de la naturaleza, en su 
afán de capturar la esencia de los fenómenos de que se trate”. 


LA FALACIA GENÉTICA 


Un programa como el descrito provocaría numerosas dis- 
cusiones desde posturas teóricas de impronta formalista, e in- 
curre en diversas falacias. Por supuesto, es reo de la famosa 
«falacia intencional» de W. K. Wimsatt (1964; 1968), que en 
nada se distingue de lo que Yvor Winters llamaba «mimetic 
fallacy» y Bernard de Voto (cfr. H. Levin, 1963: 27) «literary 
fallacy». Como es bien sabido, pues el concepto de Wimsatt 
alcanzó rápido y perdurable eco entre los teóricos y los crí- 
ticos de la literatura, la falacia intencional significa tanto 
como la confusión entre la obra y sus orígenes, singularmente 
los psicológicos y biográficos de su autor, y en cierto sentido 
merece identificarse con lo que los filósofos denominan, pre- 
cisamente, «falacia genética»!%. Un texto realista de tal índole, 
de ser aceptado plenamente, impondría una exclusiva «her- 
menéutica de reconstrucción» a la manera de Schleirmacher 
(cfr. H. G. Gadamer, 1965: 219-220), y con ella se introduce 
en nuestra argumentación una perspectiva —la hermenéu- 
tica— que me parece fundamental, y poco explotada hasta el 
momento, para la comprensión del realismo. 

Desde aquella actitud hermenéutica la obra de arte solo 
se puede comprender en su significado (cfr. Stein Haugom 


2 «Le réalisme comme catégorie, n'exige aucune caractéristique forme- 
lle particuliére. Il y a pour conditions préalables celles qui concernent seu- 
lement la fonction d'une representation (figurative) de la nature et de la 
capture de l'essence du phénoméne représenté» (S. Morawski, 1963: 71). 

19 «The Intentional Fallacy is a confusion between the poem and its 
origins, a special case of what is known to philosopher as the Genetic Fa- 
llacy. It begins by trying to derive the standard of criticism from the psy- 
chological causes of the poem and ends in biography and relativism» 
(W. K. Wimsatt, 1954: 21). Subrayado nuestro, 
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Olsen, 1982) a partir del mundo que la produjo; a partir, 
pues, de su origen y de su génesis, concepción de la que 
son hoy garantes hermeneutas «positivos» (por contraponer- 
los a los que Paul Ricoeur califica de «negativos») como 
E. D. Hirsch (1967; 1976) o P. D. Juhl. Este último, en un 
libro (1980) en que dedica todo un capítulo a las relaciones 
de la literatura con la vida y con la verdad, por denunciar 
los excesos de la falacia contraria, que desconecta totalmente 
ambas esferas —contra lo que nosotros también estamos—, 
incurre en la identificación indiscriminada de aquello que el 
texto postula y lo que el autor ha visto, ha pensado o real- 
mente creído (1980: 158-194). 

Nos queda, con todo, por considerar un aspecto esencial 
en la conformación del realismo genético, el aspecto más 
directamente vinculado con el medio verbal propio de la mi- 
mesis literaria. Resulta normal, pues, que el desarrollo teó- 
rico más completo de dicho realismo, que es el de Zola, le 
preste toda la atención que merece. 

En su ensayo «Les Romanciers naturalistes» leemos: «Je 
voulais bien une composition simple, une langue nette, quel- 
que chose comme une maison de verre laissant voir les idées 
a Vintérieur (...) les documents humains donnés dans leur 
nudité sevére»!!. La idea zolaesca de una novela naturalista 
basada en una composición sencilla, un estilo transparente 
como el vidrio y una veraz documentación humana viene de 
atrás: de una carta a Valabregne de 18 de agosto de 1864 
en la que desarrolla su teoría de las tres pantallas, la clá- 
sica, la romántica y la realista. Esta última es «un simple ve- 
rre á vitre, tres mince, trés clair, et qui a la prétention d'é- 
tre si parfaitement transparent que les images le traversent 
et se réproduisent ensuite dans leur réalité. L'écran réaliste 
nie sa prope existence» (cfr. Alain de Lattre, 1975: 988 y 
sigs.). Se trata, en definitiva, de que la pantalla —o la lente 
del objetivo— naturalista reniegue de su propia existencia. 

Lo que con esto se pretende es ocultar al máximo la 
forma, para que su transparencia favorezca la que Hayek de- 
nominaba «falacia del realismo conceptual» consistente en 
creer que detrás de cada palabra se encuentra el objeto de- 
signado que le corresponde, y cuanto más imperceptible sea 


11 Émile Zola, Oeuvres completes, XI, París, Tchon, 1968: 92. 
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aquélla, mayor presencia y corporeidad cobrará éste. Es, asi- 
mismo, el «fantasma proposicional» del Tractatus de Witt- 
genstein al que ya hemos hecho mención, relacionable con 
una semántica de corte neopositivista, influida por el cienti- 
fismo que cree en la existencia cierta de una verdad obje- 
tiva y de un mundo compacto e indiscutible. Todo queda 
bien patente en los siguientes pensamientos (algunos de los 
cuales ya citaba Harry Levin —1963: 539— como lema de 
su último capítulo «Realismo y realidad») del mismo Trac- 
tatus Logico-Philosophicus!?: 


«2.063. La total realidad es el mundo. 

218 Nosotros nos hacemos figuras de los hechos. 

2.12. La figura es un modelo de la realidad. 

2.141. La figura es un hecho. 

2.1511. La figura está así ligada a la realidad; llega hasta 
ella. 

2.1512. Es como una escala aplicada a la realidad, 

2.1514. La relación figurativa consiste en la coordinación 
de los elementos de la figura y de las cosas. 

2.162. En la figura y en lo figurado debe haber algo idén- 
tico para que una pueda ser figura de lo otro com- 
pletamente. 

2007 Lo que la figura debe tener en común con la rea- 
lidad para poder figurarla a su modo y manera — 
justa o falsamente— es su forma de figuración. 


2424, La figura concuerda con la realidad o no, es justa 
o equivocada, verdadera o falsa. 
220, La figura representa lo que representa, indepen- 


dientemente de su verdad o falsedad, por medio 
de la forma de figuración. 

22220 o Lo que la figura representa es su sentido. 

20 En el acuerdo o desacuerdo de su sentido con la 
realidad, consiste su verdad o falsedad. 

2.223. — Para conocer si la figura es verdadera o falsa de- 
bemos compararla con la realidad. 

Si0Je La totalidad de los pensamientos verdaderos es 
una figura del mundo. 


!2 Enrique Tierno Galván, autor de la versión española de Wittgens- 
tein que utilizamos, traduce bilder por figuras, en vez de imágenes, como 
acaso sería más ajustado, al menos a efectos de nuestra argumentación. 
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3.203. El nombre significa el objeto. El objeto es su sig- 
nificado («A» es el mismo signo que «A»). 

4.06. La proposición puede ser verdadera o falsa solo 
en cuanto es una figura de la realidad.» 


Lo que estas ideas del primer Wittgenstein (1921: 43-49, 
53, 79) vienen a representar es la encarnación del referente 
imitado en la palabra que lo designa gracias a la utópica di- 
solución de ésta, pretensión que va emparejada, según las 
concepciones zolaescas, al realismo genético y lo hace incli- 
narse preocupantemente hacia un contenidismo negador de 
toda literariedad. 

En este orden de cosas existe, en el seno de la propia 
Lingúística, una tendencia referente a la naturaleza del signo 
verbal que está siendo utilizada últimamente por algunos 
estudiosos de la Literatura y que, en mi criterio, podría ser 
esgrimida como un nuevo argumento a favor de este rea- 
lismo que, con Champfleury, proclamaba «l'infériorité de la 
forme et la puissance de l'idée», 

Me refiero a la discusión del principio de la arbitrarie- 
dad del signo lingúístico, lo que traducido a la semiótica de 
Peirce representaría que el lenguaje en general, y el literario 
en particular, tiene también naturaleza icónica y no exclusi- 
vamente simbólica. 

Entre los más concienzudos defensores de esta tesis 
—Otto Jespersen, J. Damourette y E. Pichon, D. L. Bolin- 
ger— se encuentra Emile Benveniste (1966: 52), quien niega 
la arbitrariedad desde una pragmática que tenga en cuenta 
la perspectiva del hablante, para el que hay entre la lengua 
y la realidad una completa adecuación porque el signo «re- 
cubre» y «comanda» la realidad: «mieux, il est cette réalité». 

Desde esa misma pragmática hay que admitir que el cir- 
cuito de una comunicación no convencional, sino literaria, 
presenta importantes diferencias frente a las situaciones es- 
tándar, pero precisamente ha sido Roman Jakobson (1971) 
primero, y luego teóricos de la literatura como William Wim- 
satt (1975), entre otros, los que han suscitado la misma cues- 
tión en este ámbito específico de lo artístico. 

Jakobson menciona, por ejemplo, el caso del teatro, con 
un razonamiento que nos recuerda enseguida el dieciochesco 
de Thomas Twining ya conocido (en el escenario las pala- 
bras son iconos de las palabras pronunciadas en el trans- 
curso de la acción humana que se va a imitar), y repara asi- 
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mismo en otros casos muy claros de iconicidad sintáctica, 
sonora, diagramática y visual, rastreables en los textos lite- 
rarios, sobre todo en los poéticos (Para las relaciones entre 
iconicidad y realismo en el cine contamos con el libro de 
G. Bettetini, 1971). 

Independientemente de lo cierto de la afirmación de 
Peirce en el sentido de que símbolos, iconos e índices no 
son modalidades sígnicas cerradas en si mismas, sin posibles 
formaciones híbridas entre ellas, creo que la estructura bá- 
sica de la expresión lingúística se asienta sobre la conven- 
cionalidad de Saussure, y que una generalización de los pro- 
cedimientos literarios particulares y concretos en los que la 
iconicidad es evidente representaría un retroceso desde com- 
prensiones más avanzadas del asunto que nos ocupa hacia 
el realismo genético, entendido a la manera menos sutil en 
que ello es posible. 


LA TEORÍA DEL REFLEJO 


Entre las expresiones arquetípicas del realismo genético, 
es ya un lugar común considerar la teoría del reflejo for- 
mulada en el seno del realismo socialista, y sin embargo se 
trata de una propuesta mucho más complicada y rica en ma- 
tices de lo que generalmente se estima. 

Bien es cierto que no faltan aspectos que pueden favo- 
recer un entendimiento reductivamente genetista de tal rea- 
lismo, sobre todo los referentes a conceptos como el de «lo 
típico» que se encuentra en sendas cartas a Ferdinand La- 
salle a propósito de su drama histórico Franz von Sickingen 
escritas en 1859 por Marx y Engels (1954). Pero será en 
otra epístola de este último a la novelista social Margaret 
Harkness con motivo de la publicación de su novela Mister 
Grant, que data de 1887, donde se da una definición clara 
y sucinta de aquel concepto, y se enuncia un argumento a 
favor del realismo genético que será objeto, asimismo, de 
numerosos comentarios desde entonces. 

Refiriéndose directamente a su interlocutora, Engels es- 
cribe: «Si encuentro algo que criticar es solo el hecho de que 
su relato no es suficientemente realista. El realismo, a mi 
juicio, supone, además de la exactitud de los detalles, la re- 
presentación exacta de los caracteres típicos en circunstan- 
cias típicas» (K. Marx y F. Engels, 1954: 165). Y más ade- 
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lante, a propósito ya de La comédie humaine de Balzac, a 
quien considera «un maestro del realismo infinitamente más 
grande que todos los Zola passés, présents et d venir» (1954: 
166), argumenta que el valor mimético de la sociedad fran- 
cesa que nos pinta resulta de la propia fuerza expresiva la- 
tente en la realidad observada por el escritor, el cual, preci- 
samente por las determinantes de lo que ve a su alrededor, 
se encuentra «forzado a contrariar sus propias simpatías de 
clase y sus prejuicios políticos». 

Para Engels, esto representa «uno de los grandes triun- 
fos del realismo» (1954: 167). Del realismo genético, aña- 
diremos nosotros, en el que todo se basa en la fuerza de la 
propia realidad, las dotes de observación del escritor y, por 
último, en su sinceridad, que le impedirá tergiversar aquello 
que aparece ante él y podría no agradarle o interesarle. Una 
acuñación rudimentaria, pero muy expresiva, de este pro- 
grama está en la famosa frase de Stalin, entusiásticamente 
glosada por Zhdnov en 1934, en el sentido de que el escri- 
tor ha de ser un ingeniero de almas humanas, lo que signi- 
fica fundamentalmente apoyarse en la realidad, conocerla de 
cerca para pintarla verídicamente en las obras de arte 
(cfr. G. J. Becker, 1963: 487; y S. Morawsky, 1974: 287-288. 
Y también, Carlos Reis, 1987: 159-195). 

El realismo es, a no dudar, la base de la estética marxista 
para la que, en expresión de Christopher Caudwell (1937: 188), 
el arte es producto de la sociedad como la perla es producto 
de la ostra, y la formulación más caracteristica de sus pos- 
tulados están en la llamada «teoría del reflejo», cuyo des- 
arrollo cabal se encuentra en las obras de Georg Lukács. 

El punto de partida de sus concepciones está en la evi- 
dencia materialista de la alteridad de lo real, de la plenitud 
de lo objetivo frente a la subjetividad del yo. Es decir, de la 
existencia de la realidad al margen por completo de nuestra 
mente: «Toda concepción del mundo exterior —leemos en 
«Arte y verdad objetiva» de 1934— no es más que un re- 
flejo en la conciencia humana del mundo que existe indepen- 
dientemente de ella. Este hecho fundamental de la relación de 
la conciencia con el ser se aplica, asimismo, por supuesto, al 
reflejo auténtico de la realidad» (G. Lukács, 1955: 11), lo que 
permite concebir la creación estética, según Ernst Fischer, 
«no como arbitraria voluntad del hombre, sino como ho- 
móloga de la realidad» (G. Lukács, T. W. Adorno, R. Ja- 
kobson, E. Fisher y R. Barthes, 1969: 105). A ello dedicará 
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Lukács más adelante todo un apartado (VI. Rasgos genera- 
les de la relación sujeto-objeto en estética) del capítulo dé- 
cimo de su Estética (1963: 472 y sigs.) titulado «Problemas 
de la mimesis.» 

Es en esta misma obra donde el filósofo húngaro vincula 
su teoría del reflejo a una concepción abierta de la mímesis, 
más cercana incluso a los postulados platónicos que a los 
aristotélicos, y defiende la plena virtualidad artística del ide- 
alismo objetivo para la creación contemporánea: «La Anti- 
giiedad, para la cual la doctrina del reflejo no presentaba aún 
el estigma del materialismo sino que —como ocurre con Pla- 
tón— constituía el elemento fundamental del idealismo obje- 
tivo, ha reconocido por sus grandes pensadores (baste con 
aludir a Platón y Aristóteles) y sin reserva alguna el hecho 
elemental de la imitación como fundamento de la vida, el 
pensamiento y la actividad artística. Solo cuando el idealismo 
filosófico de la edad moderna se vio constreñido por el ma- 
terialismo a ocupar una posición defensiva que le obligaba a 
rechazar la doctrina del reflejo para salvar frente al ser el 
dogma de la prioridad del ser consciente —en el sentido de 
la producción de aquel por este—, solo entonces se convir- 
tió la doctrina del reflejo en un tabú académico» (1963:88). 

En todo caso, «la misión del arte consiste en el restableci- 
miento de lo concreto (...) en una evidencia sensible directa» 
(Lukács, 1955: 32) de una realidad concebida «como algo 
no inventado sino simplemente descubierto» (1955: 1887), 
en la que la captación del detalle y la fidelidad reproductiva 
del mismo es de vital importancia, pues son los detalles «au- 
ténticos reflejos de la realidad» (G. Lukács, 1958: 64). 

Pero tal detalle, precisamente en cuanto —por acertada 
elección del artista— resulte típico, permitirá ese salto tras- 
cendente a lo esencial considerado imprescindible por Lu- 
kács y los teóricos marxistas del realismo. La obra de arte 
siempre dará, por fuerza, una sección o fragmento de la rea- 
lidad, pero su propósito último ha de ser el de que dicha 
sección no aparezca desgajada de la totalidad de la vida so- 
cial. Como el propio Lukács escribe en «Se trata del rea- 
lismo» (1938), «si la literatura es efectivamente una forma 
particular del reflejo de la realidad objetiva, le importa cap- 
tar esta realidad tal como es efectivamente, y sin limitarse a 
reproducir lo que directamente parece. Si el escritor persi- 
gue una captación y una representación de la realidad tal y 
como esta es efectivamente, es decir, si el escritor es verdade- 
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ramente realista, entonces el problema de la totalidad obje- 
tiva de la realidad juega un papel decisivo» (1955: 293). 

Queda con ello planteada la aparente contradicción en- 
tre el impulso decididamente genetista y mimético del reflejo 
marxista y el evidente esfuerzo de sus teorizadores porque 
no terminase siendo entendido de forma simplista, como un 
mero trasvase mecánico de la realidad, percibida en sus de- 
talles más característicos, a la literatura. Ya el propio Lenin 
de los Cuadernos filosóficos, citado por Lukács en el primer 
tomo de su Estética (1963: 66), había advertido que la apro- 
ximación del entendimiento humano a la cosa singular para 
abstraer una copia —o concepto— de ella no era un acto 
simple, «inmediato, especular y muerto, sino un acto com- 
plicado, escindido, zigzagueante», en lo que viene a coinci- 
dir Engels en su Dialektik der Natur (G. Lukács, 1963: 85). 

El reflejo lukacsiano comprende, por tanto, un realismo 
genético, verídico pero selectivo, intensificador y totalizador. 
En él reside, a lo que creo, la justificación más clara de que 
no estamos ante un planteamiento simplista de la ecuación 
realidad-mundo-vida y literatura como el que se puede en- 
contrar en algunas versiones teóricas y prácticas del natura- 
lismo. Y esto, por más que desde el propio marxismo haya 
voces que atribuyan dicha falacia a la estética lukacsiana, 
como ocurre con T. W. Adorno (Lukács, Adorno, Jakobson, 
Fisher y Barthes, 1969: 88). 

Más aún, esta ponderación justa del realismo genético de 
Lukács nos permitirá, de rechazo, romper una lanza a favor 
de otras manifestaciones anteriores del mismo, en el sentido 
que inmediatamente paso a desarrollar. 

En «Se trata de realismo» (1938), Lukács hacía una 
afirmación sumamente esclarecedora para el objetivo que 
ahora nos guía y que trasciende el ámbito exclusivo del re- 
alismo marxista y su teoría del reflejo. Pero hay un texto 
posterior, concretamente de Wider den missverstandenen re- 
alismus (de 1958, por tanto) que ilumina considerablemente 
aquellas afirmaciones. Hélo aquí: 

«El marxismo sitúa el reflejo de la realidad objetiva en 
el centro de su estética de manera tan decisiva y plena como 
nunca antes se hiciera. Pero esta posición está íntimamente 
relacionada con los elementos esenciales de la visión mar- 
xista del mundo. A los ojos de un marxista, el camino al so- 
cialismo es el curso mismo de la realidad social; todo fenó- 
meno típico, tanto si tiene carácter objetivo como subjetivo, 
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es un elemento de importancia (...) la valorización correcta 
de estos fenómenos es una cuestión vital para todo pensa- 
dor socialista» (Lukács, 1958: 125). 

Por eso, según Lukács, el realismo socialista es superior 
a todos los realismos (genéticos, puntualizaré por mi parte): 

«La base ideológica de esa superioridad está en la clara 
visión que proporciona al escritor la concepción del mundo 
socialista, la perspectiva socialista: la posibilidad de abarcar, 
reflejar y describir el ser y la conciencia sociales, el hombre 
y las relaciones humanas, la problemática de la vida y sus so- 
luciones, más profundamente de lo que las anteriores concep- 
ciones del mundo hicieron posible» (G. Lukács, 1958: 146). 

Lo que significan, ni más ni menos, estas palabras es que 
entre la realidad y el texto literario que la refleje no se dará 
una relación diádica y directa, al modo del «aliquid stat pro 
aliquo» medieval, sino que, al modo del interpretante de Peirce 
que se sitúa entre el objeto referente o designatum y el repre- 
sentamen o signo, entre ambos polos se interpone un discurso 
tercero que en la tesis de Lukács es una ideología, una inter- 
pretación esencialista de la realidad: el marxismo!?. Marxismo 
que, como ha destacado últimamente Terry Lovell (1980: 22) 
«is both an ontology and a epistemology». 

Por consiguiente, las críticas de mecanicismo y de simplici- 
dad cosmovisionarias, muchas veces justificadas, que se han 
hecho al realismo genetista lukacsiano no tienen tanto que 
ver con el planteamiento general del reflejo —que no es ele- 
mentalmente binario, sino triádico como acabo de decir— 
sino con lo reductor del discurso tercero que tamiza los de- 
talles de la realidad a través de una lente ideológicamente 
monista. Pero en cuanto a la estructura básica de la relación 
mimética, Lukács está en la línea de la más pura de las tra- 
diciones aristotélicas. 

En efecto, solo recientemente (cfr. Mieke Bal, 1982) se 
ha relacionado la mímesis con la semiótica peirceana y se 
ha reparado en la plena aplicabilidad a la misma del ya men- 
cionado concepto de interpretante. Para el Estagirita, el texto 
mimético no reemplaza y representa la acción objetiva que 
imita sino a través de una mediación indirecta que no es otra 


15 Althuser, en Pour Marx (Paris, Maspero: 1965), ha explicitado conve- 
nientemente la identidad a la que me refiero. 
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que la opinión común, es decir, lo que el público considera 
como real al margen de que lo sea o no. Los tan citados 
y glosados párrafos de la Poética —desde Karl R. Pop- 
per (1964; 1968) hasta G. Genot (1968) y R. Barthes (1968) — 
donde se afirma que se debe preferir lo imposible verosímil 
y convincente a lo posible increíble (60a 26-27; 61b 11-13) 
no hacen sino avalar los criterios lukacsianos, porque —como 
añade perspicazmente Gérard Genette—, la «opinión co- 
mún» de la que se trata, ya resulte más o menos ajustada a 
la realidad de las cosas, viene a ser lo que modernamente 
llamamos «ideología», entendida como una enciclopedia de 
sentencias y prejuicios que conforman una visión del mundo 
y un sistema de valores!*, 

De lo que resulta, pues, que incluso el realismo más fiel- 
mente genético de acuerdo con la caracterización teórica que 
hemos establecido, salvo cuando es interpretado en una clave 
radicalmente literal como mera reproducción fotográfica 
—lo que en lo artístico suele dar productos deleznables—, 
supone un factor decisivo de cosmovisión. Para Aristóteles, 
era realista la creación literaria que se ajustaba a determi- 
nadas convenciones sociales, referidas no tanto a la forma 
de la expresión cuanto a su substancia de contenido, y al re- 
ferente externo al que remitían, en lo que por cierto —como 
en tantas otras cosas— el discípulo no se aleja demasiado 
de su maestro Platón, quien en Las Leyes (660a) sanciona 
que el poeta no ha de componer nada contrario a lo que sea 
tenido por sus conciudadanos como legal y justo, o como 
bello y bueno. Relaciónese lo dicho con lo que Northrop 
Frye denomina «mito de la incumbencia»: «El mito de la 
incumbencia existe para mantener unida a la sociedad en la 
medida en que las palabras puedan contribuir a ello. Para él 
la verdad y la realidad no se relacionan directamente con el 
razonamiento y la evidencia, sino que se establecen social- 
mente. Para la incumbencia, verdad es lo que sociedad hace 
y cree en respuesta a la autoridad; y la creencia, en la me- 
dida en que se verbaliza, es una declaración de la voluntad 
de participar en un mito de la incumbencia» (1971: 33). 


14 «cette “opinion”, réelle ou supposée, c'est assez précisement ce que 
Pon nonmerait aujourd'hui une idéologie, c'est-a-dire un corpus de maxi- 
mes et de préjuges qui constitue tout a la fois une vision du monde et 
un systéme de valeurs»» (G. Genette, 1968: 6). 
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En resumen, el realismo socialista es, paradójicamente, el 
reflejo fiel, por medios artísticos, de un mundo interpretado 
ideológicamente a la luz del marxismo. A partir de una rea- 
lidad concreta, en la que residirá el principio genético de la 
obra literaria que intente representarla, será más realista en 
la consideración lukacsiana aquella que haga pasar su reflejo 
(el reflejo de la realidad hacia el texto y del texto en rela- 
ción con la realidad) a través del «discurso tercero» o «in- 
terpretante» de la ideología marxista. 

Nada más lógico, por lo tanto, que la identificación pro- 
puesta por Thomas E. Lewis (1979) entre el concepto de re- 
ferente en la teoría marxista del reflejo —expuesta de forma si 
cabe más explícita que en Lukács por Althuser— y la semió- 
tica de Umberto Eco, fiel en lo esencial a los principios de 
Peirce, Para ambos sistemas la relación se establece no entre 
sigo y referente, sino entre aquél y una convención entendida 
como «cultural unit» o como ideología —«a system of repre- 
sentation of images, concretized in specific practices» (Thomas 
E. Lewis, 1979: 470)— proyectada sobre el referente. 

Así pues, la epistemología marxista althusseriana, cuyas 
repercusiones estéticas resultaría ocioso evidenciar ahora, es- 
tablece, según T. E. Lewis, los mismos lazos entre realidad 
y mente que los que dibuja la Semiótica de Eco, sobre todo 
cuando ésta, en la estela de Peirce, vincula la realidad con 
el lenguaje a través del concepto intermediario del llamado 
interpretante!?. Al margen de lo que de ello hay ya en la 
propia visión aristotélica de lo verosímil, los estudiosos de 
la tradición mimética que desde el Estagirita llega —según 
hemos ponderado ya— hasta el realismo moderno, nos ilus- 
tran acerca de cómo en el siglo XVI uno de los exégetas de 
la Poética, el alemán ]. Ch. Gottsched, en Versuch einer kri- 
tischen dichtkunst vor die Deutschen (1730)'%, remite el 
punto de origen genético de la mimesis no tanto a la reali- 
dad objetiva, física y material cuanto a la estructura racio- 
nal del mundo, alumbrada a la luz del espíritu dieciochesco. 
A la luz de otra «ideología», pues. 


15 «Suscribes to the same complex of assertions about the relation 


of thought to the real that figures in the semiotic notion (at least as 
defined by Eco) of the relation of language to the real expressed in the 
concepts of the interpretant and meaning as a cultural unit» (Thomas 
E. Lewis, 1979: 469). 

16 Cfr. Jan Bruck, 1982: 191-195. 
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En esta línea de investigación contamos con dos refe- 
rencias muy interesantes de trabajos no publicados, al me- 
nos según mis informaciones. El primero de ellos es, preci- 
samente, un libro del mismo Thomas E. Lewis (1985) titu- 
lado Fiction and Reference donde desarrolla las ideas que 
acabamos de comentar en conexión con las propuestas neo- 
marxistas de Terry Eagleton, y el segundo una tesis de Be- 
ate Wolff leída en 1976 en la Universidad de Bielefeld so- 
bre el tema Mimesis. Genese und Wirkung des Theorems 
von der Kunst als Nachahmung der Natur, citada y comen- 
tada por Siegfried J. Schmidt (1980c: 82), que explica la mí- 
mesis del Estagirita no tanto como una reproducción directa, 
sino como factor de inducción ideológica sobre las audien- 
cias a la hora de percibir y comprender la realidad. Lo mismo 
que Michael Riffaterre (1984: 159) ha expresado con certe- 
ras palabras («The mimetic text is not composed of words 
referring to things but of words referring to systems of signs 
that are ready-made textual units») y ya estaba en la teoría 
de Julia Kristeva sobre la verosimilitud como discurso que 
se parece al discurso que se parece a la realidad; como pro- 
blema de sentido, y no de objetividad o correspondencia 
(J. Kristeva, 1968: 61-62). 


LA CONSTRUCCIÓN DE LA REALIDAD 


Al margen de todo «interpretante» derivado de una 
determinada ideología cerrada y coherente, ya sea la visión 
racionalista dieciochesca de la realidad o el materialismo dia- 
léctico, lo que sí es aceptado hoy en día ampliamente es que 
lo real no consiste en algo ontológicamente sólido y unívoco, 
sino por el contrario en una construcción de conciencia tanto 
individual como colectiva. 

Nelson Goodman es el máximo defensor de una filosofía 
«constructivista» según la cual no cabe admitir una universo 
real preexistente a la actividad de la mente humana y al len- 
guaje simbólico del que ésta se sirve para, precisamente, 
crear mundos tal y como otro «constructivista», Jerome Bru- 
ner, explicita en su influyente obra Actual Minds, Possible 
Worlds (1986). 

No queda más recurso, por ello, que admitir no solo la 
convencionalidad del signo lingiístico, de la que hemos tra- 
tado páginas atrás como volveremos a hacerlo, sino también 
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un cierto carácter convencional a la propia realidad. De he- 
cho, la moderna sociología del conocimiento entiende la rea- 
lidad humana como algo constituido socialmente, y estima 
que su tarea científica consiste precisamente en intentar com- 
prender el proceso por el que tal fenómeno se produce, en 
lo que el lenguaje desempeña un papel de capital importan- 
cia (cfr. Peter Berger y Thomas Luckmann, 1973). Trasla- 
dando los principios de esta sociología a nuestra disciplina, 
Virgil Nemoianu (1984: 293) habla de «societal models» in- 
terpuestos entre la realidad y la literatura mimética, y los de- 
fine como cortes sectoriales de la propia realidad cuya fuerza 
proviene de un sistema coherente de valores («a cross sec- 
tions of reality, their impetus coming from a coherent sys- 
tem of values»). 

Como Susana Reisz apunta en un trabajo fundamental 
sobre la ficción literaria (1979: 144), la inclusión de un fe- 
nómeno dado en el ámbito de la realidad o de la irrealidad 
varía de una comunidad a otra y de una época a otra, y este 
hecho incide sobre la consideración de la literatura, porque 
lo que podemos denominar «la experiencia colectiva de la 
realidad» mediatiza la respuesta que el lector da al mundo 
suscitado por la obra. 

Esta misma autora ofrece un ejemplo harto expresivo de 
todo ello: las Metamorfosis de Ovidio y Kafka presentan, 
ambas las dos, situaciones igualmente ajenas a la realidad 
cotidiana de un europeo del siglo 1 como del xx. Pero la pri- 
mera no fue considerada en su día una ficción fantástica, 
pese a que en ella una ninfa perseguida por un dios se con- 
vierte en un árbol de laurel, y la segunda sí lo fue, por el 
mero hecho inicial de que un oscuro viajante de comercio 
se transmute en un insecto monstruoso. 

Otro ejemplo de lo mismo pienso que podría ser este: un 
relato de viajes fabulosos, del tipo de Maravillas de más allá 
de Tule de Antonio Diógenes, anterior a Pitágoras de Samos 
(o incluso posterior a él, pues su formulación pionera de la 
esfericidad de la tierra no arrumbó ipso facto con la creen- 
cia contraria) que narrase un periplo hacia Occidente del 
que se regresase a las islas griegas por Oriente sería total- 
mente inaceptable, en virtud de la teoría cosmológica de la 
circularidad (no esfericidad) de la tierra. 

En esa misma dirección avanza la ya mencionada episte- 
mología constructivista, cuyos materialismo y relativismo son 
muy claros, según nos ilustra una muy interesante compila- 
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ción de Paul Watzlawick (1989) titulada precisamente La 
realidad inventada. ¿Cómo sabemos lo que creemos saber? 
Contribuciones al constructivismo. 

Siegfried J. Schmidt (1980b; 1984) ha aplicado dicho 
constructivismo al hecho literario a partir de los conceptos 
formulados por Humberto R. Maturana (1970; 1980) y otros 
investigadores. El supuesto básico es que cada sujeto per- 
ceptor «produce el mundo en que vive viviendo en él» (S. 
J. Schmidt, 1984: 258), de manera que la realidad —tanto 
en la realidad misma como en la ficción— es siempre un 
«constructo» plasmado en forma de «modelos» (de «mode- 
los de representación institucional» habla Jenaro Taléns en 
su prólogo a Company-Ramón, 1986: 9). Ninguna de esas 
construcciones existe, pero algunas son más ajustadas que 
otras, y pasan a ser «treated as standard elements of the 
OWN» (1984: 267), u «ortho-world-model», modelos sociali- 
zados del mundo y de la realidad (S. J. Schmidt, 1980: 530- 
531). Este descubrimiento de cuán poco real es la realidad 
representa, como ya ha sido notado por J. E. Lyotard y otros, 
un síntoma más de la condición postmoderna. 

De forma equivalente, en las últimas propuestas semióti- 
cas (cfr. J. Taléns, 1986: 12-13) se admiten, en el curso de 
la compleja operación del significar, tres escalones o niveles 
de espacios textuales: el propiamente dicho o espacio textual 
por antonomasia sería, obviamente, el de la novela, el cua- 
dro, el poema o el filme; en un segundo plano estarían plas- 
maciones textuales abiertas a varias posibilidades de organi- 
zación o fijación, como el drama o la partitura musical; pero 
el espacio último (o primero, según la perspectiva) corres- 
pondería a la propia realidad, que ya significa, pero que ca- 
rece de organización y fijación, pues permanece al arbitrio 
de las que le pueda proporcionar cualquiera de las otras dos 
variables del espacio textual de que hablamos. 

En la obra de Bertolt Brecht, otra de las figuras más des- 
tacadas en el panorama de la teoría y la práctica literarias 
inspiradas en el marxismo, encontramos también los mismos 
planteamientos que acabamos de discutir, con la presencia 
de un nuevo elemento, otra vez interesante en grado sumo, 
que lo singulariza y está en la raíz de su famosa polémica 
con Georg Lukács. 

El realismo brechtiano parte también de un planteamiento 
genético. La primera de sus «Tesis para la literatura proleta- 
ria» propone: «¡Lucha escribiendo! ¡Enseña que luchas! 
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¡Enérgico realismo!! ¡La realidad está de tu parte, ponte tú 
de la suya! ¡Deja que hable la vida! ¡No la violentes!» (Ber- 
tolt Brecht, 1967: 276). Más adelante, en «Sobre la divisa “re- 
alismo socialista'», resume ésta en cinco palabras: «¡Escribid 
la verdad! ¡Sed realistas!» (Bertolt Brecht, 1967: 283). 
Y a la hora de ensalzar el valor literario de Máximo Gorki, 
estas son sus razones más concluyentes: «todo lo que cuenta 
es cierto: él lo ha visto, y desde luego lo ha visto bien y su 
narración no ha adulterado nada» (Bertolt Brecht, 1967: 335). 

Volvemos, pues, a los planteamientos naturalistas: una 
realidad sólida y objetiva, y un escritor frente a ella, dotado 
de voluntad mimética y finas virtudes de observador ex- 
haustivo. 

Pero en el tránsito de aquella realidad al texto se inter- 
pone, como antes veíamos, la ideología. En relación con la 
teoría del detalle y su trascendencia totalizante, Brecht acuña 
una definición sumamente esclarecedora: «El significado pro- 
pio de la palabra “típico”, por el cual fue calificada de im- 
portante por los marxistas, es: históricamente significativo» 
(Bertolt Brecht, 1967: 409). Aparece ahí, en suma, el inter- 
pretante de la realidad desnuda. Con claridad meridiana, 
para Brecht «Realista significa: Aquello que descubre el com- 
plejo causal social / desenmascara los puntos de vista do- 
minantes como puntos de vista de los que dominan / escribe 
desde el punto de vista de la clase que dispone de las más 
amplias soluciones para las dificultades más apremiantes en 
que se halla la sociedad humana / acentúa el momento del 
desarrollo / posibilita lo concreto y la abstracción» 
(B. Brecht, 1967: 237-238). 

Mas en donde descansa la peculiaridad brechtiana más 
original en el seno de la teoría marxista del realismo gené- 
tico es precisamente en aquello que lo enfrentó con Georg 
Lukács: la cuestión de la forma. 

El dramaturgo alemán le achacaba al filósofo húngaro su 
desinterés hacia los aspectos más puramente artísticos de la 
creación realista, salvo para todo lo que fuese imponer en 
su logro el uso de determinadas formas, por lo general las 
más convencionales según la tradición literaria, y excluir to- 
das las que representaran novedad expresiva y experimenta- 
ción. En este sentido, también Lukács —como el Zola de la 
cita antes comentada y puesta en relación con el primer Witt- 
genstein— deseaba para el realismo genético un instrumento 
apenas perceptible, casi transparente. 
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A raíz del debate sobre el expresionismo de 1938, Brecht 
se opone con energía a la rigidez normativa y estéticamente 
conservadora de Lukács (B. Brecht, 1967: 213). Y precisa- 
mente por su condición de artista tiene que defender el im- 
perio de la forma en términos que, sin romper en modo al- 
guno con el realismo genético que lo caracteriza, apuntan 
decididamente hacia la otra modalidad de entendimiento de 
la mimesis literaria: «En el arte la forma desempeña un gran 
papel. No lo es todo, pero es tanto que el desatenderla des- 
truye una obra. No es nada externo, algo que el artista con- 
fiere al contenido, pertenece tanto al contenido que a me- 
nudo al artista se le presenta como el contenido mismo, pues 
al hacer una obra de arte se encuentra la mayoría de las ve- 
ces con elementos formales juntamente con el tema e incluso 
a veces antes que él» (Bertolt Brecht, 1967: 403). 

De la vigencia de sus objeciones a Lukács da fe la asimila- 
ción que de ellas hacen semiólogos a su vez receptivos hacia 
el marxismo, como Piero Raffa (1967: 283), e incluso inves- 
tigadores y académicos de los países del Este de Europa, como 
aquellos cuyos trabajos recopilaron en esos mismos años 60 
los húngaros Béla Kópeczi y Péter Juhász (1966)'”. De igual 
modo, en 1971 Dimitri S. Lijachov (1986) afirmaba en la 
Unión Soviética que el realismo no debía ser identificado con 
ningún estilo rigurosamente definido, pues lo que lo carac- 
teriza es su proteicidad formal y su condición de método 
más que de estilo, planteamiento muy cercano al que fue ex- 
puesto por mi como punto de partida de este capítulo que 
ahora concluye. 


Para lo mismo en la República Popular China, cfr. David Fokkema, 
Literary Doctrine in China and Soviet influence, 1956-1960, La Haya, 
Mouton, 1965, págs. 197-198. 
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CAPÍTULO Il 


La superación del realismo formal 


Entramos así, directamente, en la órbita del segundo 
realismo que páginas atrás nos adelantábamos a calificar pro- 
visionalmente como «realismo consciente» (Grant, 1970), o 
«realismo formal» de acuerdo con la etiqueta de Góram Sór- 
bom (1966) que ya estaba, y con un significado no muy di- 
ferente, en lan Watt (1957: 31-32). En este último autor ser- 
vía para indicar que el realismo de la novelística inglesa die- 
ciochesca resultaba menos de una mímesis indiscriminada 
del mundo entorno a los escritores que del conjunto de técni- 
cas literarias que su arte ponía en juego para construir sus 
respectivos universos ficticios. 

De hecho, y pese a la mantenida tradición mimética de 
toda la literatura desde Platón y Aristóteles, no faltaron rei- 
teradas opiniones, como la de Hegel, en el sentido de que 
el intento de rehacer artificiosamente a través de los me- 
dios estéticos lo que ya existe en el mundo exterior era un 
propósito inútil y superfluo, además de condenado de an- 
temano al fracaso. Y es de destacar que en el propio siglo 
del realismo genético por antonomasia, y de entre algunos 
de los escritores que más se identificaban con él, se le- 
vantaron asimismo opiniones de gran autoridad en defensa 
de la autonomía de la obra literaria, y del carácter de pura 
creación que había que otorgarle a la realidad en ella 
representada. 
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Hablaremos, pues, de realismo formal o inmanente como 
opuesto al realismo genético anterior, y le atribuiremos en 
vez de aquella «hermenéutica de reconstrucción» que le ad- 
judicábamos a éste último —la más lógica para poder pro- 
yectar en correspondencia el mundo interno descrito en el 
texto sobre el mundo real objetivo del que procedía— el 
principio, desarrollado por Hans Georg Gadamer (1965: 
125-128), de la distinción estética, que lleva implícita la abs- 
tracción «de todo cuanto constituye la raíz de una obra como 
su contexto original vital, de toda función religiosa o pro- 
fana en la que pueda haber estado y tenido su significado». 
Es decir, la puesta en paréntesis de «los momentos no esté- 
ticos que le son inherentes: objetivo, función, significado de 
contenido». De este modo, concluye Gadamer, «en virtud de 
la “distinción estética? por la que la obra de arte se hace per- 
teneciente a la conciencia estética, aquella pierde su lugar y 
el mundo al que pertenece». E. D. Hirsch (1967) será, como 
es bien sabido, el máximo contradictor de esta doctrina ga- 
dameriana, que él califica de «metafórica», por la que se le 
concede al texto vida propia, relativamente autónoma del au- 
tor y de su intención. 


FLAUBERT Y EL REALISMO FORMAL 


Acaso sea Gustave Flaubert el primer escritor que tomó 
conciencia plena del realismo formal e inmanente que prac- 
ticaba. A lo largo de su correspondencia (Gustave Flau- 
bert, 1973; 1980), las ideas referentes a dicho plantea- 
miento están reiteradamente expresadas, desde aquella cé- 
lebre carta a Louise Collet de 16 de enero de 1852 donde 
confiesa su anhelo de hacer «un libro sobre nada»!, sin la- 
zos externos, sostenido tan solo por la fuerza de su estilo, 
hasta la que dirige a Turguenev veinticinco años después 
con la rotunda afirmación de que para él la realidad era 
solo un «trampolín». 

«Yo no transcribo, construyo» era otra de sus frecuentes 
jactancias, según le atribuye Alain Robbe-Grillet (1963: 182), 


' «un livre sur rien, un livre sans attache extérieur qui se tiendrait de 


lui-méme par la force interne de son style, comme la terre sans étre sou- 
tenue se tient en l'air» (G. Flaubert, 1980: 31). 
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lo que le lleva a declarar sin reservas en carta a Mademoise- 
lle Leroyer de Chantepie de 18 de marzo de 1857 (G. Flau- 
bert, 1980: 691-692) que Madame Bovary no tenía nada que 
ver con la vida, con las experiencias y sensaciones experimen- 
tadas por el autor que la había inventado por completo. Ello 
no le impedirá reconocer ante Louise Collet en otra ocasión 
(carta de 22 de julio de 1853. G. Flaubert, 1980: 387-388) 
que la realidad había correspondido a posteriori a su ficción, 
cuando encuentra en el Journal de Rouen, textualmente, un 
discurso como el del prefecto del episodio de «les comices 
agricoles», que ya estaba escrito en el correspondiente capí- 
tulo de Madame Bovary. Buen argumento para justificar, si 
ello fuese posible, la brillante hipérbole de Oscar Wilde: «Ex- 
ternal Nature imitates Art» (Para una útil antología de las 
referencias al realismo contenidas en cartas de Flaubert se 
puede consultar Becker, 1963: 89-96). 

Pierre Bourdieu, en su libro sobre Flaubert (1992: 157-158) 
habla, igualmente, de su «formalismo realista», que identi- 
fica con el que Baudelaire había explicitado en sus páginas 
sobre Théophile Gautier incluidas en L'Anthologie des poe- 
tes frangais de Crépet. Las tesis del poeta, válidas también 
para el novelista, se pueden resumir en la aparente paradoja 
de que el trabajo más puro e intenso sobre la forma en sí, 
el ejercicio formal por excelencia haga surgir en el texto, casi 
mágicamente, una realidad más real que la que se rinde ante 
nuestros sentidos, ingenuamente?. 

Entre los mismos naturalistas hay también indicios de la 
evolución que del realismo genético que los caracterizaba los 
llevaría hacia este otro formal-inmanente, el cual rehabilita 
la imaginación frente a la observación, y concibe para la obra 
literaria no un mundo externo, previo a ella, sino una reali- 
dad creada, simultanea al propio texto, pues nace y se cons- 
tituye al unísono con él. Edmond de Goncourt, en su pre- 
facio a Les Fréres Zemganno, de 1879, confiesa que la ha 


2 «C'est le méme formalisme réaliste que défend Flaubert, avec de tout 
autres attendus, et dans un cas particuligrement difficile, le roman sem- 
blant voué á la recherche de l'effet de réel au moins aussi rigoureusement 
que la poésie á la expression du sentiment. Sa maitrisse de toutes les exi- 
gences de la forme lui permet d'affirmer presque sans limite le pouvoir 
qui lui appartient de constituer esthétiquement n'importe quelle réalité du 
monde, y compris celles dont, historiquement, le réalisme a fait son ob- 
jet d'élection» (P. Bourdieu, 1992: 1958). 
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escrito en un estado de ánimo en el que el verismo a ultranza 
le resultaba estomagante («la vérité trop vrai m'était antipa- 
tique á moi aussi»), pero muy probablemente el testimonio 
más interesante a este respecto sea el de Guy de Maupassant 
en el prólogo de Pierre et Jean, nueve años posterior. 

El novelista francés comienza por reconocer que lo único 
a lo que nos es dado acceso es a hacernos una ilusión del 
mundo (Yeats afirmaba, en la misma dirección, que «Man 
can embody truth but he cannot know it»); que el escritor 
realista no tiene otra misión que reproducir lo más fielmente 
posible con todos los medios a su alcance esa ilusión; y que 
los grandes artistas son los que imponen a la humanidad su 
ilusión particular. 

Se invierten así de forma fundamental los términos del 
realismo genético, con esta afirmación implícita de que, 
como ha estudiado Richard Brinkmann (1957: 298), la única 
expresión objetiva es la experiencia subjetiva?. Se abandona, 
pues, como sustento de la creación literaria una epistemolo- 
gía ontológicamente positiva, en favor de otra relativista, 
existencial, fenomenológica o constructivista por la que el yo 
cognoscente no solo es la única evidencia, sino también la 
única fuente de realidad para los productos miméticos de su 
imaginación. 

Y concluye Maupassant, en el prólogo al que nos referi- 
mos, con aquellas otras palabras que merecen comentario 
aparte, en las que el verismo literario se identifica con la ilu- 
sión de la verdad y por lo tanto los realistas pasan a ser de- 
nominados ilusionistas: «Faire vrai consiste donc á donner 
Pillusion complete du vrai (...) Pen conclus que les Réalis- 
tes de talent devraient s'appeller plutót des Illusionistes». 

De todo lo que últimamente llevamos apuntado para 
caracterizar el realismo formal e inmanente son de destacar, 
pues, dos aspectos primordiales: el papel del artista o escri- 
tor en la producción de esta realidad autónoma y el carác- 
ter ilusionista de la misma. Desarrollémoslos por separado. 

También para el realismo genético era, sin duda, decisiva 
la función del escritor, cuyo papel enfatizaban definiciones 
como la de Stalin («ingenieros de almas humanas») o la an- 
terior de Zola que la inspira, según la cual el novelista es 


3 («Das Subjektive, das subjektive Erleben, die subjektive Erkenntniss, 
der subjektive Trieb sind -zugespitzt formuliert- das einzig Objektive»). 


[70] 


de todo punto equiparable al científico, el «juez de instruc- 
ción de la naturaleza»*. Pero su relevancia le viene dada por 
su condición de observador y experimentador de una reali- 
dad plena y solvente, que solo a través del autor puede ser 
significativamente imitada y transmitida hasta los lectores 
para su aprehensión. Realismo genético significa, en suma, 
realismo originado en la realidad y, a la vez, en la captación 
objetiva de la misma por parte del escritor. 


EL AUTOR COMO CREADOR 


En este otro realismo formal e inmanente, al faltar la re- 
ferencia externa, según lo que ya hemos explicitado, todo se 
centra en el autor y su relación con el texto. No faltan en 
el mismo Flaubert índices de lo que decimos, desde su cita- 
dísima boutade «Madame Bovary c'est moi» hasta la equi- 
paración expresa que hace en la ya citada carta a Made- 
moiselle Leroyer de Chantepie de 18 de marzo de 1857 en- 
tre la posición del artista en la obra, invisible aunque 
todopoderoso, y la de Dios en la creación?. Porque, en efec- 
to, la realidad artística inmanente, al no ser copia de la exte- 
rior, solo puede justificarse como producto del autor a tra- 
vés de las formas por él imaginadas y trabajadas. 

Según Abrams (1953: 482-505), tan ambiciosa equipa- 
ración parece haber tenido origen en la Florencia de finales 
del xv, concretamente en los comentarios de Cristoforo Lan- 
dino al Dante, que son de 1481. Así, el Tasso puede afir- 
mar ya que solo a Dios y al Poeta cumple llamar creadores 
(«Non merita nome di creatore se non Iddio ed il Poeta». 
Abrams, 1953: 483), y a partir de entonces los neoplatóni- 
cos italianos e ingleses, desde Sir Philip Sydney, mantienen 
que el artista es, a semejanza de Dios, creador de una se- 
gunda Naturaleza, extremos que se encuentran asimismo en 


4 «Je citerai encore cette image de Claude Bernard, qui m'a beaucoup 
frappé: “L'expérimentateur est le juge d'instruction de la nature”. Nous 
autres romanciers, nous sommes les juges d'instruction des hommes et de 
leurs passions» (E. Zola, 1971: 65). 

5 «Lartiste doit étre dans son oeuvre comme Dieu dans la création, 
invisible et tout-puissant; qu'on le sente partout, mais qu'on ne le voie 
pas», G. Flaubert, 1980: 691. 
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el diálogo de Goethe Úber Wahrheit und Wahrscheinlich- 
keit der Kunstwerke, de 1797. 

No prestaré atención demorada al desarrollo histórico de 
tal noción demiúrgica del escritor, que tiene expresiones tan 
recientes como la de André Malraux en Les Voix du Silence 
cuando afirma que los grandes artistas no son los transcrip- 
tores del mundo, sino sus rivales en cuanto creadores de re- 
alidades. Bástenos con aducirla como uno de los puntos clave 
para una más sólida caracterización teórica del realismo 
inmanente y formal. 

Sobre ello ha escrito hace años Jacques Derrida en un 
volumen dedicado a plantear el tema de la mímesis desde 
una perspectiva deconstructivista (J. Derrida y otros, 1975). 
Así, en la consideración de Derrida la verdadera mimesis se 
establece entre dos sujetos productores y dos operaciones de 
producir, no entre dos realidades producidas, una de ellas 
(la de la obra) como reflejo de la otra (la de la naturaleza)?. 
El escritor no imita nada, sino la libertad productiva de Dios, 
y la analogía establecida entre ambos hay que remitirla di- 
rectamente al logos”. 

La otra idea que extraíamos del prólogo de Maupassant 
y quedaba sobre el papel como un argumento más para di- 
ferenciar el realismo inmanente y formal del puro realismo 
genético es la ilusión, tema central de un destacado libro so- 
bre arte de Ernst H. Gombrich (1957) que ha ejercido ex- 
traordinaria influencia sobre la propia teoría de la literatura. 

La tesis de Gombrich coincide con la cita de Pierre et 
Jean que ya conocemos en cuanto afirma también que toda 
arte, incluso la más unánimemente aceptada como realista, 
se basa en la ilusión mimética, que no en la corresponden- 
cia O la reproducción. La ilusión depende, en última instan- 


£ «DArtiste n'imite pas les choses dans la nature, ou si l'on veut dans 
la natura naturata, mais les actes de la natura naturans, les opérations 
de la physis. Mais puisq'une analogie a déja fait de la natura naturans 
Part d'un sujet auteur et, on peut méme le dire, d'un dieu artiste, la mí- 
mesis déploie l'identification de P'acte humain á Pacte divin. D'une liberté 
á une autre» (lacques Derrida y otros, 1975: 67), 

7 «n'est pas seulement un rapport de proportionnalité ou un rapport en- 
tre deux -deux sujets, deux origines, deux productions. Le procés analogi- 
que est aussi une remontée vers le logos. origine est le logos. L'origine de 
Panalogie, ce dont procede et vers quoi fait retour l'analogie c'est le logos, 
raison et parole, source comme bouche et embouchure» (1975, 74). 
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cia, del uso de ciertas convenciones formales y su acomodo 
a las pautas de aprendizaje en la percepción visual según la 
cultura específica de cada sociedad y momento histórico, tal 
y como Gombrich nos muestra sobre el cuadro de Consta- 
ble «Wivenhoe Park, Essex», de 1876. 

En la misma línea de investigación, Nelson Goodman (1968) 
defiende con entusiasmo una concepción del realismo ro- 
tundamente antigenetista, por completo formal y convencio- 
nalista. El realismo de una representación artística cualquiera 
no estará constituido por «ningún tipo de semejanza con la 
realidad», pues, como ya había dicho Gombrich, no existe 
el ojo inocente. «Una representación y descripción eficaces 
exigen invención. Son creativas (...) Decir que la naturaleza 
imita al arte, es poco decir. La naturaleza es un producto 
del arte y del discurso» (1968: 49). Porque se trata de un 
fenómeno relativo, «determinado por el sistema de represen- 
tación normal de una cultura o una persona dada en un 
tiempo dado» (N. Goodman, 1968: 52), 

Comentando a Gombrich y a Goodman, Menahem Brin- 
ker (1983b: 275) llega a sostener que no solo cualquier cosa 
puede representar a otra, sino también puede ser conside- 
rada una imitación realista de ella pues, como él mismo des- 
cribe en otro artículo publicado simultáneamente al que aca- 
bamos de aludir, la impresión o efecto realista depende de 
las convenciones artísticas empleadas (la forma), de las ex- 
pectativas y hábitos de la audiencia (la recepción) y de sus 
creencias sobre la porción de realidad representada (la visón 
del mundo o ideología) (M. Brinker, 1983: 254-255. Véase 
también Th. G. Pavel, 1985). 

Muy cerca de los plantemientos de Brinker está la reconside- 
ración de la mimesis aristotélica por parte de Paul Ricoeur, 
que la desarraiga del ámbito estético de la presencia redoblada 
de las cosas para proyectarla en el terreno pragmático de la 
producción, la poiesis. Se trata, en todo caso, de un proceso 
complejo, en el que Ricoeur (1981; 1983) reconoce tres fa- 
ses: la «prefiguración» o modelo socializado del mundo que 
se imita; la «configuración» o emergencia del texto propia- 
mente dicho; y la «transfiguración o refiguración», el acto de 
leerlo. Las tres fases son otros tantos modos de praxis, pues 
el plantemiento de Ricoeur es —reiterémoslo— pragmático, y 
por ello reaparecerá más adelante en nuestro estudio. 

Todo lo dicho tiene directa aplicación a la literatura, pese 
a que su origen está en la teoría pictórica. Anula la posibi- 
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lidad de que el símbolo verbal, medio con el que aquella 
arte representa, posea el utópico valor de icono que ya dis- 
cutimos en otras páginas de nuestro libro por las implica- 
ciones que tal hipótesis tenía para el realismo genético. 

Si teóricos como Gombrich y Goodman, imbuidos de una 
firme convicción convencionalista, llegan a negar el poder 
icónico de las artes plásticas, cuanto más podríamos hacerlo 
nosotros, que estudiamos la obra de arte verbal. También 
Carmen Bobes (1985: 328-330), en una teoría general de la 
novela inducida de un texto arquetípico del mejor realismo 
europeo, La Regenta, ha vuelto a desmontar con sólidos ar- 
gumentos esa utopía por la que se pretende que las palabras 
tengan capacidad para copiar objetos extralingúísticos, 
cuando ese poder solo podría admitirse en el caso de la re- 
producción de otras palabras. Por lo tanto «el concepto de 
mimesis como “copia fotográfica” que tanto se prodigó en la 
crítica realista y naturalista, y la “teoría del reflejo” socialista, 
se basan en conceptos no pertinentes en una ciencia de la 
literatura (...) la novela no es un traslado de la realidad» 
(María del Carmen Bobes Naves, 1985: 16). 

Al final de su estudio sobre la literatura descriptiva 
—esto es, la de más decidida voluntad «pictórica» por ex- 
presarlo de alguna forma—, Michael Riffaterre (1972: 30) 
llega a la conclusión de que el género donde predomina la 
descripción parecería volcarse sobre la realidad más que 
cualquier otra forma literaria, pero que de hecho no es así, 
porque todas las modalidades de la mimesis, y no solo la 
propiamente descriptiva, no hacen otra cosa que «créer une 
illusion de réalité». Algo que poco antes, con gran bri- 
llantez argumental, había apuntado Roland Barthes en S/Z. 
«Toute description littéraire est une vue», nos dice, pues 
describir exige colocar previamente el marco vacío que el 
autor realista lleva siempre consigo ante un conjunto de 
objetos inaccesibles de otro modo a su pintura por medio 
de palabras: «pour pouvoir en parler, il faut que l'écrivain, 
par un rite initial, transforme d'abord le “réel” en objet peint 
(encadré)», es decir, en representación ya convencionali- 
zada. Por ello el realismo, que Barthes considera por lo ge- 
neral conceptualmente mal interpretado, consiste no tanto 
en «copier le réel» cuanto en «copier une copie (peinte) du 
réel», por lo que no puede ser calificado de «copieur» sino, 
en todo caso, de «pasticheur», en virtud de la mimesis se- 
gunda que aplica, al reproducir lo que ya es una reprodu- 
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ción de algo (Roland Barthes, 1970: 61). Lo que la ficción 
realista presenta como un cuerpo u objeto real es ya réplica 
de un modelo articulado por los códigos y convenciones 
artísticas. 

En un libro posterior, titulado con un oxímoron: Fietio- 
nal Truth (1990), Michael Riffaterre reitera todos estos pre- 
supuestos al afirmar que la «verdad narrativa» es un puro 
fenómeno lingúístico, y resulta del hábil empleo de ciertas 
técnicas —«truth devices» (Riffaterre, 1990: 53)— mediante 
las cuales el texto instaura una representación verbal de la 
realidad, más que impone la evidencia de la verdad misma. 

El realismo inmanente y formal del que hablamos resulta, 
pues, de una construcción, y no de la trasposición cristalina 
de una alteridad que le sería preexistente. Si como escribe 
Todorov (1975: 417) la novela no imita la realidad sino que 
la crea, incluso en el género literario donde se alcanza ma- 
yor grado de iconicidad —el teatro— se puede apreciar en- 
tre los artistas contemporáneos más renovadores un esfuerzo 
por abandonar el «principio mimético» por el «principio 
constructivo», según estudia Piero Raffa (1967: 117-118). 


Los EXCESOS DEL INMANENTISMO 


Esta segunda concepción de la realidad en la literatura 
sortea los peligros del mecanicismo genetista, e interpreta la 
obra desde parámetros específicamente artísticos, más acor- 
des por ello con su naturaleza esencial de lo que lo estarían 
otras referencias externas, pero lleva en su seno un germen 
de desconexión total entre el mundo creado y la propia rea- 
lidad. Exacerbado esto por el inmanentismo más radical, nos 
conduce a otro callejón sin salida de índole opuesta. 

La mala comprensión y aplicación de la teoría formalista 
produjo precisamente esos efectos, muy perceptibles en el 
estudio de la literatura en los años 60 del siglo Xx, contra 
los que se desencadenó una interesante reacción desde los 
primeros setenta. 

Afirmaciones reiteradas de la absoluta ausencia de refe- 
rente para la literatura como las que habían menudeado 
hasta entonces suscitaron declaraciones expresas de signo 
contrario, muy matizadas, sin embargo, en lo tocante al ca- 
rácter real o ficticio de aquel referente, y respetuosas con la 
inmanencia textual. 
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Tal es el caso, por ejemplo, de un trabajo de Georges La- 
vis (1971) titulado «Le texte littéraire, le réferent, le réel, le 
vrai». que polemiza a este respecto con Michel Arrivé sin 
que ello represente en lo más mínimo una vuelta a un calco 
puro y simple de la realidad (G. Lavis, 1971: 22). También 
Tzvetan Todorov. traductor e introductor de los formalistas 
tusos en Europa, al tiempo que afirma que «investigar la 
“verdad” de un texto literario es operación no pertinente y 
equivale a leerlo como un texto no literario» (E. Duerot y 
T. Todorov, 1972: 301), admite, en su estudio sobre la lite- 
ratura fantástica (T. Todorov, 1970: 64), que no se puede 
negar al arte de la palabra su incontrovertible carácter re- 
presentativo. 

Por su parte, John Orr, en un libro ya citado, denuncia 
que los excesos de aquella desconexión, personificada según 
el, por los estructuralistas franceses de Tel Quel, nietos de 
la escuela rusa, estuvieron a punto de sumirnos en un peli- 
groso reduccionismo y, lo que es peor, conducen a la litera- 
tura hacia la negación del humanismo (1977: 30), extremos 
en los que coincide, en otra obra de esos mismos años, René 
Girard: «La literatura por la literatura misma comienza a pa- 
recerse al sexo por el sexo mismo y a cualquier otra cosa 
por la cosa misma, en otras palabras, una clase de idolatría. 
El callejón sin salida es siempre el mismo» (1978: 226). 
Como indicio de similar toma de conciencia entre nosotros 
puede servir un libro de Juan Oleza (1976: 24-66) muy an- 
terior a sus actuales trabajos sobre el realismo en la novela 
española de los siglos XIX y XX. 

Esta actitud, lejos de remitir, se ha incrementado en los 
años siguientes a los de la denuncia de John Orr, y ha dado 
lugar a nuevas manifestaciones, sumamente significativas, de 
rechazo al inmanentismo exacerbado, sin caer por ello en in- 
terpretaciones genetistas que quedan ya muy lejos del actual 
pensamiento teórico-crítico. Hoy por hoy no resultan, pues, 
insólitos libros como el de Raymond Tallis (1988: 219) ti- 
tulado ln Defence of Realism, una de cuyas tesis conclusi- 
vas viene a ser la de que el realismo es —en el sentido kan- 
tiano de término— una de las «ideas regulativas» de la lite- 
ratura. y la suprema de entre todas ellas en el caso de la 
ficción. 

Destaquemos, por poner un caso concreto de estas in- 
quietudes, la polémica mantenida en Critical Inquiry por Mu- 
rray Krieger (1984) y E. H. Gombrich (1984) con motivo 
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de la publicación de un nuevo libro de este último, The 
Image and the Eye (1982; traducción española de 1987). 

Lo que Krieger le reprocha al estudioso del arte es el 
abandono de su interpretación relativista y convencionalista 
de los signos pictóricos formulada en Art and Illusion a fa- 
vor de una más intensa vinculación de los mismos con la rea- 
lidad que denotan (M. Krieger, 1984: 191). Y Gombrich, que 
efectivamente parece estar de vuelta del absoluto inmanen- 
tismo y la autonomía estética hacia una mimesis artística en- 
tendida en función de la realidad, contesta enérgicamente que 
la escuela de crítica literaria de la que Krieger forma parte 
parece ensalzar Art and Illusion sin haberlo leído, pues su au- 
tor considera una tergiversación de sus propias ideas enten- 
derlo como manifiesto de «an aesthetics in which the notions 
of reality and of nature had not place» (Gombrich, 1984: 195), 

Otra de las más influyentes revistas de teoría literaria, 
Poetics Today, dedicaba también un número completo y va- 
rios artículos sueltos a expresar ese mismo cambio de 
rumbo del que la actitud de Gombrich es harto significa- 
tiva. Presentando, precisamente, el monográfico sobre fic- 
ción y referencia, Peter Brooks (1983: 73) argumentaba que 
los múltiples formalismos dominantes en los sesenta y se- 
tenta han producido ya «a certain weakness», debilidad 
contrarrestada de un tiempo a esta parte por «a certain ye- 
aring for the return of the referent». Y dos años más tarde 
Shimon Sandbank planteaba exactamente la misma cues- 
tión en el ámbito de la poesía. Frente a la «self-referentia- 
lity of literature», se pregunta Sandbank (1985: 464), 
«Should the referential function, too, enjoy a critical revi- 
val?». Así es, sin duda, porque ya no resultan inaceptables 
opiniones como la que leemos en Leo H. Hoek (1981: 146): 
«On peut affirmer que le texte littéraire n'est pas immé- 
diatement référentiel mais entretient pourtant des relations 
avec le monde extérieur». 

Por lo que a mi concierne, he de reconocer que no es- 
toy al margen de ese cansancio immanentista, sino todo lo 
contrario. Habiendo comenzado mis investigaciones sobre la 
literatura en los primeros años 70, asumí y practiqué el for- 
malismo estructuralista entonces predominante. No hay, por 
ello, que cantar ninguna palinodia: pocos avances en el de- 
sarrollo de una ciencia habrán favorecido tanto la toma de 
contacto con la esencia del objeto estudiado como la meto- 
dología del análisis literario intrínseco. 
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Una vez reconocido esto, debemos, no obstante, asumir 
también la creciente insatisfacción que nos sobrevenía cuando 
se nos suscitaba precisamente la interrogante del vínculo en- 
tre forma literaria y realidad, vínculo que como lectores per- 
cibimos en cada nueva experiencia de lectura, sin que nues- 
tra perspectiva teórico-crítica fuese capaz de explicárnoslo 
entonces de modo convincente. Más aún, a veces nos pare- 
cía como si hubiese un acuerdo tácito de no ahondar nunca 
en el asunto, como si fuese una cuestión sibilina a la que 
bastaba simplemente con oponer el axioma intangible de la 
total autonomía de la obra de arte literaria y del mundo por 
ella erigido. 


LA SUPERACIÓN DE LOS REALISMOS GENÉTICO Y FORMAL 


Hemos considerado hasta aquí dos modalidades teórico- 
críticas de realismo literario. Un realismo «concienzudo», de 
correspondencia, que nosotros hemos preferido denominar 
«genético», y un realismo «consciente», de coherencia, al que 
calificábamos de inmanente y formal. En lo que se refiere a 
la consideración de los textos, los dos realismos se decantan 
hacia un «heteronomismo» y un «autonomismo», respectiva- 
mente (Leo H. Hoek, 1980: 145-146). Para el primero, la 
realidad que precede a la obra encuentra su reflejo transpa- 
rente en ella, con la intervención de un arte literario que 
consiste, fundamentalmente, en el paradójico adelgazamiento 
de los medios que lo evidenciarían, sacrificados a aquel ob- 
jetivo prioritario de recrear el referente exterior. Para el se- 
gundo, por el contrario, de la única realidad de la que se 
puede hablar es de la inherente y simultánea a la obra en 
si, pues en ella nace y se constituye en ella ex novo. 

Ambas interpretaciones nos resultaban insatisfactorias y 
conducen a sendas falacias, aunque sea precisamente la fa- 
lacia inmanentista la que más nos preocupe ahora desde el 
deseo de una recta y completa comprensión del complejo fe- 
nómeno literario. En efecto, el genetismo, tan arraigado en 
el pensamiento literario decimonónico, nos queda ya lejos, y 
parece tan seriamente neutralizado que la única posibilidad 
medianamente verosímil para su renacimiento sería la de una 
reacción pendular contra los excesos del formalismo. Los 
fundamentos teóricos de éste nos son más cercanos, y algu- 
nas de las características fundamentales de la actual cultura 
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de la llamada «postmodernidad» —el sentido lúdico e in- 
trascendente de la creación, su impulso metaliterario, la con- 
fusión entre realidad y ficción, el ocaso de los grandes dis- 
cursos «legitimadores» o ideologías, etc.— pueden todavía 
favorecerlo. 

Si tales conjeturas sobre el realismo literario han sido ya 
refutadas, cumple ahora, al modo de Karl R. Popper, con- 
tinuar aproximándonos a la comprensión —siempre parcial 
y relativa— de la verdad, perfeccionando el grado de co- 
nocimiento al que se haya llegado ya mediante sucesivas 
propuestas verosímiles que serán sometidas luego a riguro- 
sas pruebas críticas. Pero, en tal intento, ¿qué perspectiva 
adoptar? 

Reparemos, a este respecto, en el hecho de que las dos 
concepciones del realismo refutadas se asientan, respectiva- 
mente, en los dos primeros factores del circuito comunica- 
tivo literario formado por el autor, el mensaje o texto, y el 
receptor. 

En efecto, el realismo genético todo lo basa en la rela- 
ción del escritor con el mundo de su entorno, que aprehende 
por la vía de la observación y reproduce miméticamente de 
la forma más fiel posible. Por el contrario, en el realismo 
formal todo depende de la literariedad: es la obra la que ins- 
tituye una realidad desconectada del referente, una realidad 
textual. 

Nos queda, pues, la perspectiva de la recepción no como 
una posibilidad de huída hacia adelante sino como una pro- 
metedora hipótesis de trabajo. Esto es, enfocar el arduo 
asunto del realismo literario desde el lector, posición que es 
por fuerza la del crítico y del investigador. ¿Estará ahí el 
punto de equilibrio entre alteridad e inmanentismo por el 
que abogábamos páginas atrás? No me parece una hipótesis 
conjetural descabellada: en el lector, por el lector y desde él, 
se anuda el universo de las formas con el de las vivencias 
humanas individual y socialmente consideradas, 

Contamos, además, con suficientes apoyaturas teóricas en 
tal intento, no en vano la «estética de la recepción y la res- 
puesta» literarias está teniendo gran desarrollo precisamente 
desde el relativo agotamiento de los estructuralismos forma- 
listas detectado a finales de los años 60, y sus fundamentos 
metodológicos —anteriores, por supuesto, a tales fechas— 
están avalados por el pensamiento fenomenológico contem- 
poráneo. 
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Estudiar la literatura en su funcionamiento de cara al re- 
ceptor plantea, por otra parte, la cuestión pragmática, que 
tanto está interesando a la vez a la Lingúística en general y 
a la Semiótica en particular. 


NUEVAS PERSPECTIVAS 


La moderna fenomenología, como es bien sabido, se 
desenvuelve sobre todo en torno a uno de los discípulos de 
Brentano, Edmund Husserl (1913; 1929; 1973), y a la es- 
cuela por él encabezada, en la que se integra, entre otros, 
Martin Heidegger, pero alcanza asimismo a otras importan- 
tes figuras del pensamiento contemporáneo como, por ejem- 
plo, uno de los padres de la Semiótica, Charles Sanders 
Peirce, que prefería denominarla «faneroscopia». 

Esta filosofía fenomenológica, que es a la vez un método, 
atiende a esferas tan conectadas con la cuestión central que 
nos ocupa como puedan ser la ontología de lo real o la teoría 
epistemológica de la percepción (Maurice Merlau-Ponty, 1945), 
sin excluir la teoría lingúística de la significación estudiada 
en Husserl por Jacques Derrida (1967) y una Estética en la 
que sobresale, por el desarrollo alcanzado, la teoría de la li- 
teratura, asimismo fenomenológica, elaborada por Roman 
Ingarden (1931; 1968). 

En muy apretada síntesis, resumamos esta última de la 
forma que sigue. Téngase en cuenta, además, entre la bi- 
bliografía originariamente española, el excelente libro de Ja- 
vier San Martín (1986) sobre la estructura del método fe- 
nomenológico. 

Para Ingarden la obra de arte literaria tiene su origen en 
actos creativos de la consciencia intencional por parte del 
autor. Su base óntica reside en una fundamentación física 
—papel impreso o manuscrito, banda magnética, disco de 
ordenador, etc.— que permite su existencia prolongada a tra- 
vés del tiempo, y su estructura interna es pluriestratificada, 
en la que operan un estrato de los sonidos y las formacio- 
nes verbales; otro de unidades semánticas; un tercero de las 
objetividades representadas, correlatos intencionales de las 
frases; y, por último, el estrato de los aspectos esquematiza- 
dos bajo los que esas objetividades aparecen. La intención 
artística crea una sólida trabazón entre todos ellos, justifi- 
cando así la armonía polifónica de la obra, y gracias en es- 
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pecial a su doble estrato lingúístico (fónico y semántico) la 
obra es intersubjetivamente accesible y reproducible, de 
forma que se convierte en un objeto intencional intersubje- 
tivo que se refiere a una comunidad de lectores, abierta es- 
pacial y temporalmente. Precisamente por ello, la obra de 
arte literaria no es un mero fenómeno psicológico, pues tras- 
ciende todas las experiencias de la consciencia, tanto las del 
autor como las del lector. 

Pero la obra de arte literaria deja muchos elementos de 
su propia constitución ontológica en estado potencial, pues 
es la suya una entidad fundamentalmente esquemática. La 
actualización activa de la misma por parte del lector sub- 
sana esas lagunas de indeterminación (Unbestimmtheitsste- 
llen) o elementos latentes, y si es realizada desde una acti- 
tud estética positiva convierte el objeto artístico que la obra 
es en un objeto estético pleno. 

En este orden de cosas, cada uno de los estratos que on- 
tológicamente componen la obra reclama diferentes actuali- 
zaciones, pero, sin detrimento de la concretización de todo 
el conjunto como unidad, destaca en especial el proceso de 
donación de sentido que el lector emprende a partir de las 
unidades semánticas y de las objetividades representadas, ta- 
rea en la que el esquematismo del que hablábamos exige la 
aportación de aquellos elementos ausentes o indeterminados 
sin los cuales la obra no alcanza, empero, plena existencia. 

Ello deja abierto un margen de variabilidad entre los va- 
lores artísticos inherentes a la obra en si y los valores estéti- 
cos alcanzados en la concretización o concretizaciones que 
la provean de su total plenitud ontológica. La diferencia 
fundamental entre una obra de arte literaria y sus actuali- 
zaciones es que en estas se concretan los elementos poten- 
ciales y se complementan las «lagunas» o vacíos de indeter- 
minación de aquélla. Los valores artísticos, pertenecientes a 
los diversos estratos, son algunos de esos elementos poten- 
ciales, y su productividad estética depende en gran medida 
del sistema de relaciones que se establezcan entre ellos, es 
decir, la armonía cualitativa equiparable a la gestalt o, en 
otra terminología, a la estructura. 

De acuerdo con esto, Roman Ingarden enumera, por 
ejemplo, cuatro modos diferentes de conocimiento O apre- 
hensión de la obra de arte literaria, que corresponden a otras 
tantas vías epistemológicas, e implican cuatro tipos distintos 
de experiencia literaria: 
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a) La experiencia a-estética o extra-estética de un re- 
ceptor puramente pasivo, desinteresado y de escasa 
«competencia» como tal. 

b) La experiencia estética, puramente intuitiva, del lec- 
tor espontáneo y natural, óptimo destinatario de la 
obra de arte literaria. 

c) El que el fenomenólogo polaco denomina «conoci- 
miento pre-estético» de la obra desde una actitud de 
investigación. 

d) El conocimiento, por último, de una concretización 
estética de la obra gracias al análisis de una expe- 
riencia estética plena realizada sobre la misma. 


En la tipología de Roman Ingarden parecen resonar los 
ecos de aquella carta de Goethe a J. F. Rochlitz, fechada el 
13 de junio de 1819, en la que el escritor alemán distingue 
tres tipos de lector. «el que disfruta sin juicio», el que «sin 
disfrutar, enjuicia» y un tercero, de talante sincrético, que 
«enjuicia disfrutando y disfruta enjuiciando». A este último 
Goethe le reconoce el mérito exclusivo de ser «el que de ver- 
dad reproduce una obra de arte convirtiéndola en algo 
nuevo»*, 

En esa dialéctica entre la obra como estructura esque- 
mática y su concretización en un objeto estético aparece in- 
cluida, a lo que creo, toda la problemática de la teoría y la 
crítica literarias, y, en consecuencia, también el marco de re- 
ferencia fundamental para la comprensión del realismo. 

En un trabajo sumamente esclarecedor, Michael Riffate- 
rre (1979: 9) afirmaba que el fenómeno literario no reside 
solo en el texto, sino también en su lector y el conjunto de 
reacciones posibles del lector ante el texto —enunciado y 
enunciación—, con lo que proponía una salida del inma- 
nentismo formalista como la que declarábamos páginas atrás 
imprescindible para replantear el objeto de nuestra investi- 
gación. 

Riffaterre se está refiriendo a la explicación de los he- 
chos literarios en general, y por eso lo que más adelante 
añade vale también para el realismo (y contiene líneas muy 
ajustadas a nuestro propio programa de trabajo). El fenó- 


8 WA IV, t. 31, pág. 178. Citado por Hans-Robert Jauss, 1977, 
pág. 78. 
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meno de la literatura depende primordialmente de las rela- 
ciones del texto con el lector, no tanto con el autor o la rea- 
lidad. Por ello la obra literaria debe ser abordada desde el 
interior de ella misma hacia la exterioridad encarnada por 
sus receptores?. Este ha sido y sigue siendo el programa de 
trabajo de todas las múltiples tendencias metodológicas cen- 
tradas en la perspectiva del lector, que parecen haberse con- 
solidado en el ámbito de la Ciencia literaria tras el inma- 
nentismo formalista y el estructuralismo, tanto en Europa 
como en América. 

En este sentido destaca, con todo, la línea de la llamada 
«Wirkungstheorie», teoría del efecto o respuesta estética, que 
junto a la complementaria «Rezeptionstheorie», teoría de la 
recepción, vertebra toda la actividad de la «escuela de 
Constanza» alemana. 

Es la primera de esas dos líneas, representada, entre 
otros, por Wolfgang Iser, la que más conviene en especial a 
nuestro replanteamiento del realismo. Su fundamentación fe- 
nomenológica en la teoría de Ingarden es patente, y desde 
ella Iser conecta con la pragmática que protagoniza hoy en 
gran medida los desarrollos de la Lingúística y la Semiótica. 
En especial nos interesa y conviene su idea de que en la obra 
de arte literaria el significado debe, inevitablemente, ser ine- 
vitablemente pragmático!%, es decir, resultante de la interac- 
ción entre los propios signos y sus usuarios, fundamental- 
mente sus receptores. 

Anteriormente, en el mismo Der Akt des Lesens —The 
Act of Reading en la traducción inglesa por la que citamos— 
leíamos: «Meaning is no longer an object to be defined, but 
is an effect to be experienced» (1976: 10). ¿Valdría reem- 


2 «ce phénoméne se situe dans les rapports du texte et du lecteur, non 
du texte et de P'auteur, ou du texte et de la réalité. Par conséquent, con- 
trairement á la tradition, qui aborde le texte de l'cxtéricur, l'approche de 
Pexplication doit étre calquée sur la démarche normale de la perception 
du message par son destinataire: elle doit aller de l'intérieur a Pextéricur» 
(M. Riffaterre, 1979: 27), 

10 «the meaning must inevitably be pragmatic, in that it can never co- 
ver all the semantic potentials of the text, but can only open up one par- 
ticular form of access to these potentials» (1976: 85). Para la relación en- 
tre concepciones del significado literario como ésta y las ideas linguísti- 
cas, no solo del segundo Wittgenstein sino, sobre todo, de Quine, véase 
Hilary Putnam, 1983. 
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plazar meaning por realism? Y ello, ¿nos ayudaría a com- 
prender mejor este problema central de toda literatura? 

El realismo, pues, como efecto o como respuesta que debe 
ser experimentada, no como mera copia o pura creación in- 
manente. Realismo nunca en esencia, sino siempre en acto. 
Pero hay algo más en los planteamientos de Iser que desta- 
camos: su idea de que los efectos y las respuestas no son 
propiedades exclusivas ni del texto ni del lector, porque el 
texto representa un efecto potencial que se realiza, de he- 
cho, en el proceso de la lectura (Iser, 1976: IX). Es decir, 
que la perspectiva de la recepción, para este y cualquier otro 
asunto, no puede excluir la de la forma, con lo que meto- 
dológicamente queda sentado un principio de razonable 
eclecticismo que es una de las características más positivas 
de ambas ramas de la escuela de Constanza: la 
«Wirkungstheorie» asume la tradición del análisis intrínseco 
de la literatura y la «Rezeptionstheorie» de Jauss, la de los 
acercamientos extrínsecos a ella. 

Nada extraño, por otra parte, si reparamos en que en los 
orígenes del formalismo ruso, sobre todo en el círculo mos- 
covita, está presente el Husserl de las Logische Untersu- 
chungen divulgadas allí por uno de sus discípulos, Gustav 
Spet, así como también lo está en la teoría de la literatura 
del formalismo checo. Para Mukarovsky la obra de arte li- 
teraria no se puede reducir a su aspecto material —lo que 
él denominaba «artefacto»—, sino que debe ser considerada 
en cuanto objeto estético, esto es, la actualización del «ar- 
tefacto» en la consciencia del receptor, todo ello en térmi- 
nos extraordinariamente similares a los de la ontología de la 
literatura del discípulo polaco de Husserl Roman Ingarden. 
Este coincide con los formalistas en conceder primacía, den- 
tro de su concepción auténticamente estructural de la obra 
de arte literaria, a los estratos en esencia verbales de la 
misma, sin que esto vaya en perjuicio de la trascendencia 
por él otorgada al proceso de lectura o de actualización para 
su definitiva plenitud ontológica. 

Con lo dicho queda ya suficientemente esbozado el sesgo 
y alcance de nuestra investigación sobre el realismo litera- 
rio. Concretamente, de la fenomenología de la literatura que 
hemos resumido en rápido esbozo tomamos los siguientes 
conceptos que, enfocados siempre hacia nuestro objetivo, pa- 
saremos a desarrollar: 
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1) El principio de la intencionalidad, hondamente en- 
raizado en la filosofía fenomenológica, y desde ella 
aplicado a lo literario. 

2) La obra de arte literaria como formación esquemá- 
tica y estructura estratificada, en la que se integra, 
junto a otros, un plano centrado en la representa- 
ción de objetividades. 

3) La actualización de la obra de arte literaria como 
elemento clave para su plenitud ontológica, y las dis- 
tintas modalidades actualizadoras que se pueden dar. 


Añadiré, no obstante, un cuarto elemento más, que no 
aparece sino apenas insinuado en Ingarden pero que ha sido 
incorporado recientemente, con gran rendimiento, al para- 
digma de la comprensión fenomenológica de la literatura. 
Cumple, además, abordarlo en primera instancia, para inte- 
grar desde él los otros tres ya enumerados. 

Se trata del aprovechamiento del punto de partida de toda 
fenomenología, en donde se percibe con claridad la impronta 
cartesiana de Husserl. Nos referimos a la suspensión de la 
creencia en la realidad del mundo natural, y consecuente- 
mente la puesta en paréntesis, por así decirlo, de las induc- 
ciones a que ello da lugar. Mediante ésta que Husserl deno- 
minaba «reducción fenomenológica» es posible reconsiderar 
todos los contenidos de la conciencia, y atenerse a lo dado, 
describiéndolo en toda su pureza para cumplir con el lema 
germinal de esta filosofía: Zu den Sachen selbst!, «¡A las co- 
sas mismas!» (A este respecto resulta especialmente esclare- 
cedora la segunda de las cinco lecciones dictadas por Hus- 
serl en Gottinga en abril y mayo de 1907, publicadas por 
primera vez en 1950). 

El propio Husserl identificaba este principio de su pensa- 
miento con la epojé, o suspensión del juicio según los filó- 
sofos griegos de la nueva Academia y los escépticos. Sexto 
el Empírico la definía como aquel estado de reposo mental 
por el que ni afirmamos ni negamos. 

Pues bien, ninguna definición mejor que la de la epojé 
fenomenológica para lo que los anglosajones, citando a Co- 
leridge, gustan calificar de «the willing suspension of disbe- 
lief» (cfr. por ejemplo Kendall L. Walton, 1980), o «sus- 
pensión voluntaria del descreimiento» en la certera traduc- 
ción de Alfonso Reyes (1944: 1886): Aplíquese, claro es, a 
la actitud que el lector debe adoptar ante la obra literaria 
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que tiene entre las manos, y a la cual lo ficticio es, gene- 
ralmente, consustancial. 

La lectura literaria sería, por lo tanto, una verdadera 
epojé, lo que obliga a la puesta en suspenso del criterio 
de verificabilidad en todo lo tocante a las referencias rea- 
les que el texto contenga, como han apuntado ya Paul Ri- 
coeur (1975: 266) y Dominique Combe (1985: 37). 

Hacia esta particular epojé literaria confluyen varios ór- 
denes de cuestiones que merecen atención por separado. En 
primer lugar, el propio pacto de ficción por el que se sus- 
pende el «descreimiento» incluye la noción de juego, de con- 
vención y, en especial, las repercusiones hermenéuticas de lo 
uno y lo otro. También se nos planteará, a este respecto, la 
cuestión pragmática de cuáles sean los «actos de habla» pro- 
pios de la comunicación literaria. Y por último, y en muy 
directa relación con lo anterior, el estatuto lógico-semántico 
de lo ficticio o «ficcional», adjetivo derivado de esa «ficcio- 
nalidad» que José María Pozuelo Yvancos (1993: 51) no con- 
sidera cuestión metafísica u ontológica, sino fundamental- 
mente pragmática. Y que interpreta muy oportunamente a 
la luz de la teoría de la novela en Cervantes, en la que la 
voluntaria suspensión del descreimiento debe ser correspon- 
dida por parte del autor con el «casamiento» entre la men- 
tira de la fábula y el entendimiento de los que la leyeren. 

Los orígenes escépticos y fenomenológicos de esta epojé 
no están en contradicción con el componente lúdico al que 
vamos a referirnos seguidamente. En efecto, desde Platón 
(República, 602b; Sofista, 234ab; Política, 288c; Leyes, 
796b, 889de) el juego es considerado fundamental para el 
arte y, particularmente, para la imitación. Y en todo caso, 
esto no se identifica con la arbitrariedad y lo fútil, sino con 
un ejercicio trascendente, porque el juego artístico imitativo 
expresa algo diferente, más profundo y comprometido de lo 
que parece representar (W. ]. Verdenius, 1949: 21-27). 


LA FICCIÓN COMO JUEGO 


Esa virtualidad epistemológica del juego es la que justifica su 
creciente interés para la filosofía y la ciencia desde la segunda 
mitad del siglo xix que ha rastreado Mihai Spariosu (1982). 

Anteriormente, el juego, en su doble vertiente de acti- 
tud sin trascendencia y como herramienta teórica para me- 
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diar entre la inaprehensible realidad y la Razón, había ocu- 
pado ya un puesto notable en la filosofía de Kant. En te- 
rreno ya específicamente artístico, Schiller, en sus cartas 
sobre la educación estética de la persona (Uber die asthe- 
tische Erziehung des Menschen, de 1795), amén de identi- 
ficar por completo arte y juego proclamaba: «el hombre no 
juega más que cuando es hombre en el sentido pleno de la 
palabra, y no es del todo hombre más que cuando juega» 
(Carta XV). 

Bien es cierto que, contemporáneamente, interpretaciones 
como esta no dejarán de encontrar contradictores. Me refiero 
en concreto al Georg Lukács de la Estética, 1, 2 (1963: 9-10), 
quien aun reconociéndole a esta teoría de Schiller «un pro- 
fundo humanismo y, al mismo tiempo, el temor, muy justi- 
ficado, a las influencias de la producción y la división capi- 
talistas del trabajo en el arte contemporáneo», la denuncia 
como «inevitablemente errónea», «no solo porque —como se 
ha mostrado ya repetidamente— esa doctrina hace imposi- 
ble la génesis del arte y, consiguientemente, su esencia, sino 
también porque el total aislamiento, practicado por Schiller, 
del arte y la actividad artística respecto del trabajo, la gro- 
sera contraposición de ambos, tiene que dar lugar a una drás- 
tica reducción del arte, a su pérdida de contenido». 

Pero en sentido contrario a la desautorización de lo lú- 
dico por parte de Lukács apuntan evidencias como las de 
que hoy se habla de «teoría del juego» (y «estética de la cien- 
cia») en Economía, Cibernética, Estadística, Ciencia política, 
Filosofía de la Ciencia e incluso en las Ciencias experimen- 
tales, en todas las que la noción de modelo se ha convertido 
en uno de los principales instrumentos teóricos. 

Así por ejemplo Manfred Eigen, premio Nobel de Quí- 
mica de 1967, imagina el Universo como un juego inacaba- 
ble entre los accidentes y las leyes naturales en un libro es- 
crito en colaboración con Ruthild Winkler titulado Das Spiel: 
Naturgesetze steuern den Zufall (Múnchen, 1975) que Spa- 
riosu comenta (1982: 33). Este último autor aduce además 
que esa actitud «estética» existente en la ciencia moderna 
hizo posible también la revolución einsteniana en Física, en 
la medida en que el modelo que aplica —en particular, la 
teoría de la relatividad — no pretende tanto revelar una cierta 
realidad objetiva sino más bien inventarla. Esta revolución 
representó, según Herbert J. Muller, el triunfo del postulado 
sobre el axioma, como ilustra también a la perfección el ra- 
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cionalismo crítico de Karl R. Popper (a quien, por cierto, 
Spariosu no menciona), opuesto al positivismo científico. 

Otras pruebas de todo esto pueden ser las interpretacio- 
nes de la cultura derivadas del famoso libro de Johan Hui- 
zinga Homo ludens (publicado en Leiden en 1938), como 
por ejemplo Les jeux et les hommes (Paris: 1958) de Roger 
Caillois, y la epistemología «anarquista» de Paul Feyerabend 
(Against Method, London, 1975), quien precisamente orga- 
niza el primer volumen de sus Philosophical Papers en torno 
a tres ideas básicas: la crítica, la proliferación (o pluralismo) 
y la realidad (P. K. Feyerabend, 1981). 

Una de las muestras más claras de estas conexiones es- 
téticas y epistemológicas se da precisamente en la mímesis 
y en el «pacto de ficcionalidad» o de «suspension of desbe- 
lief», y por lo que a nuestro objetivo presente interesa, todo 
ello se traduce en que, en contra de la idea más común que 
hace radicar en lo fantástico el sentido lúdico más claro en 
literatura, es el realismo el terreno en el que confluye ma- 
yor número de elementos trascendentes que pueden vincu- 
lar con el juego esta actividad artística realista, que es di- 
vertimento y es revelación a la vez. 

Fue Yuri Lotman, ya en el ámbito específico de la Se- 
miología literaria, uno de los más agudos defensores de la 
influencia del juego en el conocimiento, por medio de la 
construcción ficticia de modelos los cuales, sin embargo, 
remiten inequívocamente a la realidad (y en esto le sigue 
muy de cerca Júirgen Landwehr, 1975). «El juego es un mo- 
delo de la realidad de un tipo particular. Reproduce deter- 
minados aspectos de la misma traduciéndolos al lenguaje 
de sus reglas», la primera de las cuales es «la realización 
de una conducta particular —lúdica'— diferente de la con- 
ducta práctica y determinada por el manejo de los modelos 
científicos» (Y. Lotman, 1970: 85), pero que no queda des- 
plazada de la conciencia del sujeto, que debe recordar y no 
recordar simultáneamente que participa de una situación 
convencional. «El arte del juego consiste precisamente en ad- 
quirir el hábito de la conducta en un plano doble» (Lotman, 
1970: 85), lo que frecuentemente le permite al jugador des- 
cubrir su propia naturaleza profunda (y Lotman aduce 
como ejemplo el caso de identidad suplantada y luego fi- 
nalmente asumida del filme de Rossellini El general Della 
Rovere). «Adelantándonos un poco —concluye Lotman su 
argumento— señalaremos que esta misma misión, funda- 
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mental para el hombre, la realiza en una medida mayor el 
arte» (1970: 86). 

También Rainer Warning, en un trabajo fundamental so- 
bre la pragmática del discurso literario en cuanto ficticio, 
considera como esencialmente lúdico el «faire semblant» ca- 
racterístico del mismo, y lo define por la simultaneidad de 
dos situaciones que disponen, cada una, de su propio sis- 
tema deíctico. Y precisamente por participar de dos códigos 
de conducta concurrentes en el tiempo, el sujeto se enfrenta 
a veces a instrucciones contradictorias, lo que la Teoría de 
la comunicación denomina la paradoja pragmática del «dou- 
ble-bind» (R. Warning, 1979: 327-328). 

Esa doble conducta de la que se nos habla representa, en 
lo que a la epojé literaria se refiere, que al leer un texto ar- 
tístico, y por lo tanto «ficcional», aceptemos como asercio- 
nes o juicios auténticos lo que se nos cuenta, al mismo 
tiempo que sabemos que existe un décalage, una descone- 
xión genética absoluta entre ello y la auténtica realidad. 

Quiere esto decir que la aceptación por el lector del 
«pacto de ficción» condiciona automáticamente su actitud 
hermenéutica, siendo el juego el punto de intersección entre 
aquel pacto y esta actitud. 

En este sentido, son asimismo de máximo interés para 
nuestros propósitos las ideas de Hans Georg Gadamer sobre 
la mímesis como juego y como operación de suma perti- 
nencia cognoscitiva, y sobre la importancia capital de lo lú- 
dico para la ontología de la obra de arte y su significado 
hermenéutico, a lo que consagra todo un capítulo de Wahr- 
heir und Methode. 

La epojé o pacto ficcional del que tratamos demanda, por 
una parte, el comportamiento lúdico de dejar en suspenso 
las reglas rigurosas del descreimiento y la verificabilidad, 
pero ese rigor al que voluntariamente se renuncia actúa de 
forma inmanente en todo lo que se refiere al juego mismo 
(de la ficción en nuestro caso): «Lo que hace que el juego 
sea enteramente juego no es una referencia a la seriedad que 
remite al protagonista más allá de él, sino únicamente la se- 
riedad del juego mismo» (H. G. Gadamer, 1965: 144). Acep- 
tado el pacto, en el proceso hermenéutico de la ficción ac- 
túan, por ejemplo, los mismos modos de conocer que Ga- 
damer (1965: 52-53) menciona a propósito del saber 
histórico: la fe en los testimonios ajenos y la conclusión au- 
toconsciente. 


[89] 


Porque en la acepción gadameriana «la obra de arte no 
es ningún objeto frente al cual se encuentra un sujeto que 
lo es para si mismo» (1965: 145). Hay que admitir la pri- 
macía del juego frente a la conciencia del jugador: «todo ju- 
gar es un ser jugado. La atracción del juego, la fascinación 
que ejerce, consiste precisamente en que el juego se hace 
dueño de los jugadores» (1965: 149). 

Pero donde el juego alcanza su cima más exigente y per- 
fecta es en el arte, pues en él se transforma en lo que Ga- 
damer denomina Gebilde, esto es, una formación o cons- 
trucción ya hecha o consolidada, en la que el arte «ha en- 
contrado su patrón en si mismo y no se mide ya con ninguna 
otra cosa que esté fuera de él» (1965: 156), y se orienta ha- 
cia lo verdadero, El mundo de la obra de arte «es de hecho 
un mundo totalmente transformado. En él cualquiera puede 
reconocer que las cosas son así» (1965: 157), frente a la rea- 
lidad tout court que es, en contraste con el universo artís- 
tico, «lo no transformado». El arte resulta, pues, «la supe- 
ración de esa realidad en su verdad». El sentido cognoscitivo 
de la mímesis, que está en el fundamento de toda expresión 
artística, es el reconocimiento. 

Pero otra afirmación de Hans Georg Gadamer nos ayu- 
dará a entender mejor el trasfondo epistemológico del rea- 
lismo: «la alegría del reconocimiento consiste, precisamente, 
en que se conoce algo más que lo ya conocido. En el reco- 
nocimiento emerge lo que ya conocíamos bajo una luz que 
lo extrae de todo azar y de todas las variaciones de la cir- 
cunstancias que lo condicionan, y que permite aprehender 
su esencia. Se lo reconoce como algo» (1965: 158). 

No resulta menos interesante para nosotros la aplica- 
ción del concepto de juego al proceso de la comunicación 
lingúística rastreable en el segundo Wittgenstein (1953), el 
de las Philosophische Untersuchungen, uno de los textos 
fundamentales de la filosofía analítica y de la pragmática 
moderna. 

Allí Wittgenstein (Ph. U., 7) denomina «juego lingúístico» 
al lenguaje en su conjunto y a todas y cada una de las di- 
versas acciones relacionadas con él (cfr. Wittgenstein, 1953: 
23-25. Y también, Brand, 1975: 115-133; en especial 131- 
132). Se trata, efectivamente, de una expresión metafórica 
muy ajustada, pues todo lo lingúístico se realiza conforme a 
unas reglas que deben ser respetadas, y desde una compe- 
tencia específica referida a las mismas. 
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Al margen de que el inventar y leer un relato sea para 
Wittgenstein (1953: 40-41) uno de los «language games» 
(«Eine Geschichte erfinden; und lesen», Ph. U., 23), ciñén- 
donos más todavía a la epojé o pacto de ficcionalidad que 
nos ocupa y al asunto central en que integramos dicha cues- 
tión —es decir, el realismo literario—, nos interesa el prin- 
cipio de las Philosophische Untersuchungen (43) en donde 
está la integración total que su autor propugna entre la Se- 
mántica y la Pragmática. 

En efecto, si el significado de una palabra está en cómo 
se usa, en cómo se utiliza en el lenguaje («Die Bedeutung 
eines Wortes ist sein Gebrauch in der Sprache», Wittgens- 
tein, 1953: 60), ello es tanto como negar la existencia de 
significaciones esenciales, y admitir solo aquellas que se ex- 
plican por medio de —y a partir de— unos ciertos «juegos 
lingúísticos» (Ph. U., 77), cuyo desarrollo sistemático está 
formulado en la teoría de los «actos de habla» a la que en- 
seguida me referiré. 

Trasladado a nuestro campo de investigación, todo esto 
representa el rechazo de lo que llamábamos «realismo ge- 
nético» y ya relacionamos con el «fantasma proposicional» 
del Tractatus Logico-philosophicus del mismo Wittgenstein. 
Si no existe un significado esencial, tampoco se podrá ad- 
mitir aquel realismo de esencias, y, congruentemente, todo 
favorecerá el realismo «en acto», explicado desde la feno- 
menología y la pragmática. A ello está dedicado el próximo 
capítulo de este libro. 
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CAPÍTULO III 


Fenomenología y pragmática 
del realismo 


Como ha destacado Victoria Camps en un excelente es- 
tudio sobre la vertiente filosófica y ética de estos temas que 
nos ocupan, el último Wittgenstein «da una autonomía al 
lenguaje con respecto a la realidad y “disuelve” los proble- 
mas planteados por las teorías del significado “referencialis- 
tas'» (1976: 79). Sobre la pura competencia lingúística de 
las personas cabe admitir, por el contrario, una competencia 
pragmática, por la que el oyente «ha de ser capaz de apre- 
hender la intención de quien habla, de captar aquello que el 
hablante, sometiéndose a las convenciones pertinentes, 
“quiere decirle” realmente» (1976: 80). 

Todo esto viene también a favorecer la interpretación del 
realismo literario desde la perspectiva prioritaria del lector, 
Pero en el último párrafo citado se mencionan en concreto 
dos cuestiones básicas de nuestro planteamiento actual: la 
intencionalidad y la convención. 


LA INTENCIONALIDAD 


A la intencionalidad ya la habíamos destacado, de entre 
toda la fenomenología husserliana, como uno de los puntos 
capitales para una teoría del realismo en ella fundamentada. 
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Una intención —según P. H. Grice (1969: 251-259)— del 
hablante (H) de producir con X (o significado no natural, 
sino ocasional) un determinado efecto (E) en el oyente (O), 
haciendo que O reconozca la intención de H que trasciende, 
así, lo puramente individual y se vuelve intersubjetiva. 

La creciente importancia de las perspectivas pragmáticas 
en el seno de la Lingúística contribuye a intensificar el em- 
pleo del concepto de intención en este campo —como acre- 
dita el conocido libro de John R. Searle (1983)—, algo que 
en el de la teoría y la crítica literarias ya era de recibo hace 
más de cincuenta años. Piénsese, por ejemplo, en el sesgo 
fenomenológico que cobran los escritos de Alfonso Reyes por 
aquel entonces, quien en un artículo de 1940, luego reco- 
gido en su libro La experiencia literaria (1942), desarrolla 
bastante fielmente algunos postulados de Edmund Husserl 
—que enseguida estudiaremos por nuestra parte— relacio- 
nables con la dicotomía realidad/ficción, para concluir con 
la siguiente frase: «El historiador intenta captar un indivi- 
duo real determinado. El novelista, un molde humano posi- 
ble o imposible. Nunca se insistirá lo bastante en la inten- 
ción» (1942: 71). 

Con mucho menos rigor filosófico, W. K. Wimsatt y Mon- 
roe Beardsley acuñaron también por aquel entonces una ex- 
presión que alcanzó gran éxito como índice del rechazo in- 
manentista contra la crítica genética. Me referiero a la «fa- 
lacia intencional» por la que los propósitos del autor se 
identificaban con el valor objetivo de la obra literaria. Re- 
visando en 1968 sus ideas anteriores, el «new critic» descu- 
bre algo que está hondamente enraizado en la idea fenome- 
nológica, la intencionalidad compartida o co-intencionalidad, 
en la que antes no había reparado!, que viene a resultar de 
la transacción intersubjetiva que inevitablemente se genera 
entre el autor y el lector a través de los estímulos suscita- 


* «an art work is something which emerges from the private, indivi- 
dual, dynamic, and intentionalistic realm of its makers mind and perso- 
nality; it is in a sense (and this is especially true of the verbal work of 
art) made of intentions or intentionalistic material. But at the same time, 
in the moment it emerges, it enters a public and in a certain clear sense 
and objective realm; it claims and gets attention from an audience; it in- 
vites and receives discussion, about its meaning and value, in a idiom of 
inter-subjectivity and conceptualization» (William K. Wimsatt, 1968: 194). 
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dos por el texto. Convengo, por lo tanto, con Ralph Freed- 
mann (1976: 157) en que fue la crítica fenomenológica la 
que aportó más a la resolución del problema del aislamiento 
formalista del poema en relación a la vida, sin renunciar sin 
embargo a la autonomía del texto poético, para lo que de- 
sempeña un muy destacado servicio el concepto de inten- 
cionalidad. 

Como recuerda John D. Boyd (1968: 63) en su libro so- 
bre la función de la mimesis, la intencionalidad que Husserl 
toma de su maestro Brentano, y está también en Heidegger, 
Sartre, Merleau-Ponty, entre otros filósofos, posee una larga 
tradición en el pensamiento tomista hasta Jacques Maritain, 
pero en el autor de las Logische Untersuchungen cobrará un 
claro matiz cartesiano. Así, en las Ideas de Husserl (1913: 106) 
leemos: «Frente a la tesis del mundo, que es una tesis “con- 
tingente”, se alza, pues, la tesis de mi yo puro y de la vida 
de este yo, que es una tesis “necesaria”, absolutamente in- 
dubitable. Toda cosa dada en persona puede no existir; 
ninguna vivencia dada en persona puede no existir: tal es 
la ley esencial que define esta necesidad y aquella contin- 
gencia». 

Es decir, para Husserl no es válida la distinción kantiana 
entre noúmeno (lo que está en el sujeto) y fenómeno (lo que 
no está). No hay cosas en si: no hay otro ser que el cono- 
cible, tesis cuya pertinencia para una teoría del realismo 
literario no se nos escapa. D. Souché-Dagues, en una escla- 
recedora monografía sobre el desarrollo de la intencionali- 
dad en la fenomenología husserliana, lo explica convincen- 
temente? cuando niega, desde una ontología fenomenológica, 
la contraposición radical entre la existencia del yo y la exis- 
tencia del mundo, pues toda experiencia se basa en una co- 
rrelación intencional, lo que hace de la propia intencionali- 
dad el hilo conductor del pensamiento. 

En efecto, la fenomenología estudia las vivencias (Erleb- 
nis) que son intencionales en cuanto apuntan hacia un ob- 


2 «ce n'est désormais ni le Je suis ni “le monde est' que peuvent ré- 
présenter le point de départ authentique d'une ontologie phénoménologi- 
que, mais plutót le: Je suis-le monde est, c'est-á-dire le theme de la co- 
rrélation intentionnelle au sein de toute expérience, C'est bien donc l'in- 
tentionnalité qui devienne le fil directeur de la pensée, c'est-á-dire de la 
pensée de l'étre » (D. Douché-Dagues, 1972 : 240). 
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jeto que puede, o no, ser real, pero que en todo caso forma 
parte constitutiva, como referencia inexcusable, de la viven- 
cia intencional y es, en consecuencia, estudiado también por 
ella. En la cuarta lección de Husserl (1973: 67) se puede 
leer: «Las vivencias cognoscitivas —esto es cosa que perte- 
nece a su esencia— tienen una intentio; mientan algo; se re- 
fieren, de uno u otro modo, a un objeto. Pertenece a ellas 
el referirse a un objeto aunque el objeto no pertenece a 
ellas». La naturaleza del objeto de la vivencia o acto inten- 
cional es indiferente en cuanto al criterio de realidad, lo que 
introduce un elemento de sumo interés para la comprensión 
de la literatura: «El acto que “carece de objeto” (Gegens- 
tandslosigkeit) no deja de ser, naturalmente, por esencia, re- 
ferencia intencional a un objeto; solo que el objeto que él 
mienta no existe» (Husserl, 1973: 39n). 

Por lo tanto, la intencionalidad según Husserl es la activi- 
dad que desde el yo cognoscente parte hacia el fenómeno 
trascendente para dotarlo de un sentido. Pero ese fenómeno 
al que nos referimos tanto puede ser una realidad como un 
simulacro de ella, de la misma forma en que, según destaca 
Gilbert Durand en L'imagination symbolique (1964: 88), la 
conciencia dispone de dos maneras para representarse el 
mundo. Una es directa, cuando la cosa misma parece pre- 
sentarse ante el espíritu, y la otra indirecta: «Dans tous ces 
cas de conscience indirecte, l'object absent est réprésenté á 
la conscience par une image, au sens trés large de ce terme». 
Y concluye que la diferencia entre pensamiento directo e in- 
directo no es tanta si tenemos en cuenta que, en definitiva, 
la conciencia dispone de diferentes grados de imagen, que 
van de la adecuación total a la aparente lejanía metafórica?, 
También Morse Peckham (1970: 98), en un artículo sobre 
realismo de llamativo título —«Is the Problem of Literary 
Realism a Pseudo-Problem?»— considera que las cosas son 
signos inmediatos, los cuales al ser imitados artísticamente 
dan lugar a otros mediatos, argumento que no sería indese- 
able para Jonathan Swift.. 


3 «A vrai dire la différence entre pensée directe et pensée indirecte 
n'est pas aussi tranchée que nous venons, par souci de clarté, de expo- 
ser. Il vaudrait mieux écrire que la conscience dispose de différents de- 
grés de l'image (...) dont les deux extrémes seraient constitués par l'adé- 
quation totale, la présence perceptive, ou l'inadéquation la plus poussée». 
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Aproximamos así el tema fenomenológico de la intencio- 
nalidad al terreno de nuestros estudios: imaginación, sím- 
bolo, significado. 

La realidad como conjunto de fenómenos perceptibles y 
percibidos cobra sentido mediante un acto de entendimiento, 
o vivencia intencional. Preguntémonos: ¿qué actos equipa- 
rables a esas vivencias intencionales podemos encontrar en 
el proceso comunicativo literario? Sin duda, al menos tres: 
la aprehensión del mundo por parte del escritor, la produc- 
ción del texto, y la lectura del mismo a cargo de su desti- 
natario. Y como todo acto intencional construye objetos in- 
tencionales, puede decirse que lo son la realidad percibida 
por el autor, la obra de arte literaria por él creada y el mundo 
proyectado, a partir de ella, por el lector. 

La relación de todo lo dicho con la imaginación es evi- 
dente. «The intention of a text is realized in the readers 
imagination», escribe Wolfgang Iser (1975b: 34). Hace un 
momento citábamos a Gilbert Durand, y ahora cumple re- 
cutrir al tratado monográfico de Jean Paul Sartre, cuya fi- 
liación fenomenológica es patente desde su mismo subtítulo, 

También para el existencialista, «l'intention est au centre de 
la conscience: c'est elle qui vise Pobjet, c'est-á-dire qui le cons- 
titue pour ce qu'il est» (Jean Paul Sartre, 1940: 27); «l'imagi- 
nation n'est pas un pouvoir empirique et surajouté de la 
conscience, c'est la conscience tout entiére en tant qu'elle 
réalise» (1940: 358). Y como para el yo cognoscente no hay 
un mundo de las imágenes y un mundo de los objetos, los 
dos mundos, el imaginario y el real, están constituidos por 
los mismos objetos. Solo varían el agrupamiento y la inter- 
pretación de estos objetos. De modo que lo que define un 
mundo imaginario como universo real «c'est une attitude de 
la conscience» (1940: 45-46). El valor de esta última argu- 
mentación para una teoría del realismo es indudable. 

También lo es el énfasis pragmático que encontramos en 
alguna de sus páginas, como cuando define como un acto la 
«conscience imageante» —la consciencia imaginadora— que 
producimos ante una fotografía, en el sentido de que ante 
ella tenemos consciencia de «animar» la instantánea, «de lui 
préter sa vie pour en faire une image» (1940: 44-45). Sus- 
tituyamos la foto por una obra literaria y tendremos el es- 
quema de un proceso idéntico al que estimamos se da en el 
marco del realismo que es objeto de nuestra investigación. 
Sartre recuerda que para Husserl la imagen era un «rem- 
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plissement» (Erfillhung), un «relleno» de la significación, y 
añade que lo que constituye la imagen y suple todos los des- 
fallecimientos y precariedades de la percepción «c'est l'in- 
tention» (1940: 64). 

En este sentido, resulta muy interesante la comparación 
que Jean Paul Sartre hace entre dos vivencias intencionales 
esencialmente literarias, como son la del lector de una no- 
vela y el espectador de una pieza de teatro, en términos re- 
lacionables con lo que Roman Ingarden (1931: $ 57) había 
escrito sobre el fenómeno escénico, al estudiar los casos lí- 
mites de la ontología literaria* que son los relacionados con 
la experiencia teatral. Leyendo entramos en contacto con un 
mundo al que atribuimos una existencia completa en lo irreal 
como lo hacemos también con el que se representa en el te- 
atro. Por ello, tanto al leer —-sobre el papel— como al con- 
templar una pieza teatral —sobre la escena— realizamos, a 
través de los signos, nuestra aprehensión de un mundo irreal. 

En términos fenomenológicos, esto significa la proyección 
de las objetividades intencionales correspondientes a los 
personajes, sus ambientes y momentos, sus acciones y pala- 
bras, a partir de meros signos verbales, en el caso de la no- 
vela. En cuanto al teatro, la misma operación se realiza a 
partir de signos de diferentes códigos y a partir de objetivi- 
dades reales —los actores, los objetos, el espacio escénico— 
que son mentadas en el «texto secundario» de la acotacio- 
nes O didascalias y cuya corporeidad efectiva sobre las ta- 
blas no nos hace olvidar su condición de puros signos dra- 
máticos. 

Las implicaciones semióticas de la fenomenología son 
trascendentales, y no solo en lo referente a Peirce, sino tam- 
bién al propio Husserl, como Jacques Derrida ha estudiado 
en La Voix et le phénoméne (1967), donde insiste en algo 
a lo que hemos aludido no hace mucho y es pieza clave en 
el funcionamiento del realismo desde la perspectiva que le 
estamos aplicando: la cointencionalidad. 


% «En réalité dans la lecture comme au théátre -argumenta Sartre, 1940; 
127 y 129- nous sommes en présence d'un monde et nous attribuons á 
ce monde juste autant d'existence qu'a celui du théátre; c'est-á-dire une 
existence complete dans l'irréel», de tal manera que «assister á une piéce 
de théátre, c'est appréhendcr sur les acteurs, les personnages, sur les ar- 
bres de carton la forét de As you like it. Lire, c'est réaliser sur les signes 
le contact avec le monde irréel». 
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En la primera de las Logische Untersuchungen, dedicada 
a la expresión y a la significación, Husserl (1929: 240, $ 7) 
afirma que el proceso comunicativo se efectúa «porque el 
que escucha comprende la intención del que habla (...) Lo 
que hace posible ante todo el comercio espiritual y caracte- 
riza como discurso el discurso que enlaza a dos personas, es 
esa correlación, establecida por la parte física del discurso, 
entre las vivencias físicas y psíquicas, mutuamente implica- 
das, que experimentan las personas en comercio respectivo. 
El hablar y el oír, el notificar vivencias psíquicas con la pa- 
labra y el tomar nota de las mismas en la audición, hállanse 
en coordinación mutua». 

Cierto que el tipo de comunicación al que se refiere Hus- 
serl es muy distinto a la que centra nuestro interés —la co- 
municación literaria—, pero de cara a ulteriores desarrollos 
de nuestra visión del realismo, es importante dejar sentada 
esta idea fenomenológica de intencionalidad intersubjetiva o 
cointencionalidad. 

Así por ejemplo, S. Y. Kuroda (1976: 126) asume con 
Husserl que la esencia de la actuación lingúística consiste en 
«actos donadores de sentido» (meaning-assigning acts; Be- 
deutungsverleihende Akt) y «actos realizadores de sentido» 
(meaning-fulfilling acts; Bedeutungserfúllende Akt)», y que 
en términos fenomenológicos significado (meaning) es «an 
intentional object» (1976: 130). Ahora bien, «the meaning- 
realizing act (...) takes place in both the author's and the re- 
ader's consciousness» (1976: 137); es a la vez en la con- 
ciencia del autor y del lector donde tiene lugar el acto de 
realización del sentido, pero como entre ellos no existe con- 
tacto sino a través del texto, y puede no existir identidad de 
contextos (lo que resulta más habitual que lo contrario), 
nunca la cointencionalidad de que hablamos caerá, por iden- 
tificarse totalmente en lo que al lector toca con lo que es 
propio del autor, en la falacia que Wimsatt y Beardsley de- 
nunciaron. No es reprobable ese esfuerzo, que hace años 
ponderaba Stanley E. Fish (1976: 476), en aquellos lectores 
deseosos de reconstruir la intencionalidad del autor, pero, 
como escribe Michael Hancher”, junto a las intenciones del 


5 «in addition to the author's intentions for his work, and the (sup- 
posed) “intention” of the work itself, there are also the phenomenological 
“intentions' of the reader towards the work -that is, the reader's own ge- 
nerative perceptions of the work» (M. Hancher, 1972:851). 
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autor en relación con su obra y la supuesta intención de 
la obra misma, existen las percepciones que el propio lec- 
tor tiene de ella, o lo que es lo mismo, la intenciones fe- 
nomenológicas del receptor del texto. 

En cuanto a las convenciones, es cierto que para comu- 
nicar intersubjetivamente una intención —por ejemplo, la del 
realismo— es necesario recurrir a ellas. Aparte de que, como 
hemos apuntado ya páginas atrás, la propia realidad, al mar- 
gen incluso de su representación artística o literaria, resulta 
en gran medida de convenios sociales, la epojé ficcional cons- 
tituye un verdadero complejo convencionalista. Lo han es- 
tudiado Ada Wildekamp, Ineke van Montfoort y William Van 
Ruiswyk (1980: 554) para quienes la ficcionalidad debe ser 
considerada un fenómeno relativo y, por lo general, deter- 
minado convencionalmente, que se presenta en la situación 
comunicativa real bajo la influencia de circunstancias con- 
cretas de producción y recepción del mensaje, y frecuente- 
mente en contacto, por otra parte, con indicadores textua- 
les. De ahí lo certero del aserto del ya citado Rainer War- 
ning (1979: 331) en el sentido de que la ficcionalidad es 
esencialmente contractual. 

Nos hemos introducido ya de pleno, y sin solución de 
continuidad, en el segundo orden de cuestiones al que pre- 
sumíamos nos llevaría el planteamiento del pacto ficiticio 
como epojé, siempre puesto el norte en la justificación teó- 
rica, desde nuevas perspectivas, del realismo literario. 

Me refiero ahora a la pragmática más específicamente lin- 
gúística, la de la teoría de los «actos de habla». En tal con- 
texto, el pacto de ficción significa la renuncia al principio 
de verificabilidad (cfr. Anderegg, 1973). Los enunciados fic- 
tivos son actos ilocutorios de aserción sin verificación, que 
es una de las reglas de propiedad de tal tipo de actos. Se 
prescinde también, por supuesto, del requisito de sinceridad 
propio de los actos normales, también reivindicado, según 
veíamos, como valor básico por los teóricos y practicantes 
del realismo genético, en absoluta y total contradicción con 
la propia esencia del discurso literario. 
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Los «ACTOS DE FICCIÓN» 


Fue Richard Ohmann (1971) uno de los primeros en 
plantearse este problema desde la perspectiva de una defi- 
nición de la literatura, para llegar a la conclusión de que 
este tipo peculiar de discursos carecen de fuerza ilocutiva 
real, y solo la poseen de índole «mimética», entendiendo por 
tal una fuerza elocutiva «intencionalmente (purportedly) mi- 
mética»?. Lo que quiere decir, en un sesgo que conviene espe- 
cialmente a nuestra propia teoría sobre el realismo, que en 
ficción no solo se da la mímesis aristotélica de las acciones 
o del referente externo, sino también esta otra mimesis de 
actos de habla. Esa es la primera conclusión a la que llega 
Ohmann (1971: 17-188) en su intento de definir la litera- 
tura, a la que se añaden otras notas de las que entresaca- 
mos estas: 


1) La obra de arte literaria crea un «mundo» —de lo 
que tendremos que tratar más adelante, y ya encon- 
trábamos formulado en Gadamer. 

2) La literatura es autónoma en relación al mundo ex- 
terior al propio discurso; y 

3) La literatura es un juego, pues, como ha subrayado 
también Fernando Lázaro Carreter (1980: 203), en 
ella nos hacemos cómplices, más que colaboradores, 
del autor emisor. 


Asimismo, J. R. Searle (1975) se ha ocupado de estas 
cuestiones. Para él, tampoco existe el acto de habla ilocu- 
tivo «contar una ficción» como entidad específica. Iris Mur- 
doch, o cualquier otro escritor, cuando enuncia la primera 
frase narrativa de una de sus obras «is pretending, one could 
say, to make an assertion, or acting as if she were making 
an assertion, or going through the motions of making an as- 
sertion, or imitanting the making of an assertion» (J. R. Se- 
arle, 1975: 324). En esta descripción de la naturaleza del 


$ «Specifically, a literary work purportedly imitates (or reports) a se- 
ries of speech acts, which in fact have no other existence. By doing so, 
it leads the reader to imagine a speaker, a situation, a set of ancillary 
events, and so on» (1971: 14). 
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texto literario, «pretend is an intentional verb» (1975: 325), 
según se nos advierte más abajo, y todo el proceso es posible 
por la existencia de convenciones ad hoc, de manera que, con- 
cluye Searle, «in this sense, to use Wittgenstein jargon, telling 
stories really is a separate language game» (1975: 326). 

No hay, como podemos apreciar, grandes diferencias en- 
tre ambas interpretaciones, la de Ohmann y la de Searle. Años 
más tarde, Gottfried Gabriel, aprovechando una expresión de 
este último que acabamos de citar, caracterizará el «fictional 
discourse» como «speaking as if», pues el emisor actúa como 
si estuviese hablando sobre un referente concreto, que no 
existe, y como si estuviese realizando un acto de habla par- 
ticular, lo que tampoco se da, pues «the rules of referen- 
ce (...), denotation (...), sincerity, argumentation, and conse- 
quence are out of place» (G. Gabriel, 1979: 246-249), 

Tampoco Samuel R, Levin, en su perspicaz aportación al 
tema (1976), contradice dichas interpretaciones; tan solo se 
permite hacer una matización concreta: en vez de la estruc- 
tura profunda que normalmente introduce una aserción, bien 
verídica bien ficcional, que sería algo así como «l say to 
you», en el discurso literario opera otra «higher implicit sen- 
tence»: «I imagine myself in and invite you to conceive a 
world in which...» (1976: 150). Y así como Searle especifi- 
caba que su pretend era un verbo intencional, ahora Levin 
advierte que «invite» es un «performative verb» (1976: 152), 
que da paso a la aceptación o al rechazo de un pacto por 
parte del destinatario, y en aquel caso, al inicio de un vasto 
programa de intencionalidades intersubjetivas. 

En esta línea de aplicación a la teoría de la ficcionalidad 
de los principios de la pragmática lingúística destaca un tra- 
bajo más reciente, en relación al momento en que escribo 
estas páginas, y que encierra singular interés para mi. En él, 
Gérard Genette (1991: 41) habla ya explícitamente de «ac- 
tos de ficción» para referirse a los enunciados literarios na- 
rrativos considerados como actos de lenguaje, 

En contra de la tesis de Searle, Genette considera que 
estos «actos de ficción» no producen aserciones fingidas, sino 
que deben ser encuadrados entre los que el propio lingiñista 
norteamericano clasificó como actos de lenguaje de índole 
declarativa, que vienen a ser aquellos en los que la enun- 
ciación, en virtud de la autoridad institucional que se le 
otorga al sujeto de la misma, ejerce un determinado poder 
sobre la realidad. 
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Relacionemos esto con el pacto narrativo, con aquella 
«suspensión voluntaria del descreimiento» por la cual noso- 
tros, los lectores, le reconocemos al narrador literario la ca- 
pacidad de instaurar un mundo, a cuyas leyes nos plegamos 
como aceptamos las que nos impone un juego. Un enunciado 
de realidad —el característico, por ejemplo, de un texto his- 
tórico o científico— instaura un estado de cosas objetivo, 
mientras que este otro tipo de enunciados de ficción hace lo 
propio con un «estado mental», que se corresponde (aunque 
Genette no lo explicite así) con los «mundos posibles» acerca 
de cuya teoría vamos a tratar inmediatamente. 

Lo que sí destaca Genette es el marcado carácter inten- 
cional de estos procesos lingúísticos, hasta el extremo de que 
su éxito dependa en gran medida de «faire reconnaítre son 
intention fictionnelle»: un acto de ficción puede fracasar 
como tal por el hecho de que su destinatario no haya per- 
cibido su ficcionalidad, como don Quijote subiéndose al ta- 
blado de maestre Pedro para reprimir a los malvados y sal- 
var a los buenos”. 

Muy en relación con varios de los aspectos desarrollados 
ya, como por ejemplo el de las intencionalidades intersubje- 
tivas y, en todo caso, con la visión del realismo literario que 
pretendemos alcanzar, está un artículo anterior de Félix Mar- 
tínez Bonati sobre el acto de escribir ficciones (1978). Desde 
su propia experiencia lectora, el investigador chileno se re- 
siste a considerar las proposiciones fictivas como semi-afir- 
maciones o cuasi-juicios. De este modo, quasi-urteile, fue- 
ron calificadas por Roman Ingarden* las frases enunciativas 
que aparecen en una obra literaria, y con él coincidieron, en- 
tre otros, Frege, Austin y Searle (Jean Paul Sartre en su fe- 
nomenología de la imaginación hablará también de «asser- 
tions imageantes», 1940: 188). 

El rechazo de Martínez Bonati se justifica por el hecho 
de que para la creación efectiva del mundo que la obra li- 
teraria nos propone es necesaria la plena efectividad de di- 


7 «un acte de fiction peut échouer comme tel parce que son destina- 
taire n'a pas pergu sa fictionalité, comme don Quichotte montant sur les 
tréteaux de maítre Pierre pour estourbir les méchants et sauver les gen- 
tils» (G, Genette, 1991: 60). 

8 Ingarden,1931: $ 25a, «Gibt es keine Quasi-Urteile im literarischen 
Kunstwerk?» 
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chas aserciones. En consecuencia, y se trata de otra pro- 
puesta que nos afecta de manera especial, la epojé fictiva y 
el pacto consiguiente «no es aceptar una imagen ficticia del 
mundo, sino, previo a eso, aceptar un hablar ficticio. Nótese 
bien: no un hablar fingido y no pleno del autor, sino un ha- 
blar pleno y auténtico, pero ficticio, de otro, de una fuente 
de lenguaje (...) que no es el autor, y que, pues es fuente 
propia de un hablar ficticio, es también ficticia o meramente 
imaginaria» (1978: 142). 

Éste planteamiento es aceptado por Susana Reisz (1979: 
103-104) en otro trabajo de interés al que habremos de vol- 
ver, y posteriormente por J.-K. Adams, para quien la conven- 
ción principal que opera en el discurso fictivo es que el escri- 
tor atribuye su enunciación a otro hablante imaginado, 
«which means, the writer attributes the performance of his 
speech acts to a speaker he creates» (1985: 10). 

El artículo de Martínez Bonati ha aportado además un 
elemento fundamental en mi criterio, y que estaba un tanto 
obviado en las otras contribuciones nacidas de la aplicación 
de las teorías lingúísticas pragmáticas: la perspectiva del lec- 
tor. Así por ejemplo, Jiúrgen Landwehr (1975: 181), al no 
detectar ninguna propiedad semántica o sintáctica privativa 
de la ficcionalidad, concluye que se trata de una categoría 
que se constituye pragmáticamente, en lo que está asimismo 
de acuerdo Siegfried J. Schmidt (1980b: 528-529). El texto 
fictivo resulta, pues, de modificaciones intencionales efec- 
tuadas por los agentes, emisor y receptor, de la acción co- 
municativa. En el caso de que ambos realicen la misma mo- 
dificación, la ficcionalidad será completa por co-intencional, 
pero basta que uno de ambos la practique para que el texto 
en su totalidad se ficcionalice. 

En realidad, esto me parece tan solo admisible en el caso 
del receptor, nunca del emisor, que es sin embargo, según 
Jon-K. Adams (1985: 9), a quien compete exclusivamente 
esta prerrogativa, pues según su teoría el escritor es quien 
decide si el texto que está escribiendo es o no es de ficción, 
y cuando decide lo primero, crea a tal efecto una estructura 
pragmática diferenciada. 

Para mi, no obstante, el propio fundamento pragmático 
de la argumentación a la que recurre Adams es contradic- 
torio con ella misma, pues esa estructura de la que nos ha- 
bla será actualizada con una u otra intención por el que pasa 
a ser su usufructuador, el lector, aun reconociéndole a aqué- 
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lla cierta capacidad de condicionar —no de determinar— su 
propia recepción. 

Si la literariedad se hace depender hoy en día de la acep- 
tación y respuesta que los textos suscitan, otro tanto cabe 
decir de su carácter fictivo. El que el autor los haya conce- 
bido como tales no es en modo alguno concluyente para ello: 
podrán ser leídos como verídicos, pues queda totalmente al 
arbitrio del destinatario la donación de ese título. Son solo 
dos, por tanto, y no tres, las posibilidades de modificación 
a las que Landwehr se refiere : la cointencional —la más co- 
mún, por cierto— y la puramente intencional del receptor 
(no, por cierto, la exclusiva del autor). Volveré sobre esta 
idea para su aplicación a ese realismo que no queremos ex- 
plicar genéticamente desde su autor, ni inmanentemente 
desde el texto, sino desde la fenomenología y la pragmática. 

En el trasfondo de todas las especulaciones lingúísticas a 
las que nos hemos dedicado se halla la tercera gran cuestión 
que mencionábamos páginas atrás como implicada en la 
epojé literaria, advirtiendo ya entonces su íntima conexión 
con las teorías pragmáticas de los actos de habla o actos de 
lenguaje. Me refiro al estatuto lógico-semántico de lo ficti- 
cio frente a los dos términos netamente contrapuestos de la 
verdad y la falsedad. 

Es, en efecto, muy notable el interés que el tema de la 
ficcionalidad viene despertando desde hace años entre los 
investigadores de la Lógica formal y la Semántica filosófica, 
los cuales se unen así a aquellos otros que desde el campo 
de la Sociología, la Psicología, la Historia y, por supuesto, 
la Lingúística se acercan a la Literatura para desarrollar as- 
pectos de sus propias disciplinas. 

El fenómeno literario proporciona, en este sentido, un 
campo de estricta contrastación para la semántica formal, se- 
gún apunta Richard Routley (1979: 3-30) en el artículo in- 
troductorio de un número monográfico de la revista Poetics 
dedicado a la lógica de la ficción, y son de hecho muy nu- 
merosos los trabajos de este sesgo que aparecen de un tiempo 
a esta parte en otras revistas específicamente filosóficas como 
American Philosophical Quarterly, Theoria, Synthese, Philo- 
sophia, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Journal 
of Philosophy, Philosophical Review, etc. 

Se trata, por lo tanto, según reconocen en el mismo volu- 
men de Poetics Jens F. Ihwe y Hannes Rieser (1979: 63-884), 
de un territorio compartido por lógicos, lingúistas, filósofos 
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del lenguaje y teóricos de la literatura, pero desde presu- 
puestos intelectuales y metodológicos distintos, ya que la 
perspectiva de la literariedad artística está ausente de la prác- 
tica totalidad de los acercamientos al tema que no provie- 
nen de la misma Ciencia de la literatura, y se rigen por in- 
tereses prospectivos ajenos a los nuestros. 

Con ello no quiero dar a entender que no podamos lu- 
crarnos de los avances alcanzados por la Lógica semántica 
en la comprensión de lo fictivo para iluminar ciertos aspec- 
tos de la teoría del realismo. En especial, me parece suma- 
mente interesante la línea de la llamada «possible world se- 
mantics» de Woods, Pavel, Chateaux, Heintz y otros, cuyo 
fundamento filosófico está, obviamente, en la filosofía de 
Leibnitz y ya fue aprovechado en principio para la teoría li- 
teraria por J. J. Bodmer y J. j. Breitinger en su Kritische 
Dichtkunst (1740), sin que sus primeros atisbos tuviesen 
continuidad inmediata. 


SEMÁNTICA DE LOS «MUNDOS POSIBLES» 


Interesa, no obstante, marcar desde ya la diferencia funda- 
mental que existe entre la metafísica de Leibnitz y esta 
derivación moderna de la misma que tanto nos interesa. Para 
Leibnitz los mundos imaginarios no son sino imitaciones de 
mundos posibles metafísicamente dados pero faltos de ac- 
tualización, mientras que la teoría que a nosotros nos in- 
cumbe consiste —como ha dejado bien claro Lubomir Do- 
lezel (1985: 81) en un interesante artículo sobre Kafka— en 
una semántica constructivista, radicalmente no mimética, de 
mundos posibles y ficticios. Existe, por lo demás, una pers- 
pectiva muy similar a la indicada en Husserl, en quien Anna- 
Teresa Tyminiecka (1983) ha estudiado una «phenomenolo- 
gical conception of possible worlds». 

Frente al mundo empíricamente observable, o «actual 
world», se dan otras posibilidades, elaboradas por la mente 
humana, por su pensamiento, la imaginación, la palabra y 
otras actividades de tipo semiótico. En aquél, rige plena- 
mente el principio de la correspondencia con la realidad (Al- 
fred Tarski, 1944) para acreditar las aserciones como tales 
aserciones, mientras que en estos otros se pueden admitir lo 
que Thomas G. Pavel (1976) llama «ersatz-sentences», O 
«frases de sustitución», que solo son evaluables en relación 
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al mundo posible o ficticio al que se refieren. Serán verda- 
deras si se ajustan a los términos propuestos allí, y falsas si 
no lo hacen. 

Esta semántica de mundos posibles encuentra la mayoría 
de sus aplicaciones en el ámbito artístico y literario, en los 
que Wolterstoff (1979) llama «worlds of work of art», Ho- 
well (1979) «worlds of imagination», Dolezel (1979) «na- 
rrative worlds» y R. Routley (1979) «fictional worlds», pero 
no solo en ellos. A comienzos de siglo Hans Vaihinger (1911) 
había reparado ya en el uso de determinadas ficciones por 
parte de la Ciencia, la Filosofía, el Derecho, etc., que sin re- 
mitir a nada empíricamente objetivable no podrían, sin em- 
bargo, ser tildadas de falsas. No transcriben nada de la rea- 
lidad, pero ayudan a comprenderla en el seno de una cons- 
trucción intelectual. Lo mismo que las creaciones literarias, 
según Frank Kermode (1966: 54-55) propuso en su libro 
The Sense of an Ending, a las que identifica con lo que 
Vaihinger denominaba «ficciones consabidamnte falsas», 
pero dotadas de extraordinario valor heurístico (cfr. también 
Roy Pascal, 1977). 

Relacionando este planteamiento con la teoría de los ac- 
tos de habla, Lubomir Dolezel (1980: 11-12) presenta como 
uno de los procedimientos básicos para el logro de la fic- 
ción narrativa —una de las modalidades más comunes de 
entre esos «mundos posibles»— el principio de la «autori- 
dad autentificadora», entendida como una fuerza ilocucio- 
naria de carácter especial, análoga a la de los actos de ha- 
bla performativos, y fácilmente integrable en la teoría de Gé- 
rard Genette (1991) que fue expuesta páginas atrás. 

La analogía a la que se refiere Dolezel se basa en el he- 
cho de que la fuerza ilocucionaria performativa es aportada 
solo por actos de habla proferidos por hablantes que osten- 
tan la necesaria autoridad para ello. Ahí residiría, pues, la 
clave para la erección de esos mundos posibles y, en conse- 
cuencia, la que Dolezel (1980: 15) llama «fictional truth» 
sería estrictamente «truth in/of the constructed narrative 
world», siempre de acuerdo con el criterio del acuerdo o de- 
sacuerdo con hechos narrativos autenticados. 

La tesis de Dolezel (y en gran medida, también la de Ge- 
nette) se puede resumir, por lo tanto, en lo que sigue: los 
«mundos posibles» construidos por las narraciones literarias 
son sistemas de hechos ficticios erigidos por actos de habla 
que proceden de una fuente de autoridad. Textualmente, ésta 
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reside en la instancia enunciadora formada por el complejo 
autor implícito más narrador (o narradores), y en el plano 
empírico, por el escritor que se arroga el derecho de ins- 
taurar un mundo posible, se atribuye la omnisciencia sobre 
él y selecciona a su arbitrio sus elementos componentes, 
como propone Cesare Segre (1978: 179)? en un trabajo ya 
traducido al español (1985: 247-267) donde asume la teo- 
ría lógico-semántica de que hablamos. Recordando los pá- 
rrafos de la Poética de Aristóteles que tratan de la verosi- 
militud y los comentarios al respecto de Ludovico Castelve- 
tro, el crítico italiano considera que como cada obra literaria 
erige un «mundo posible» distinto al de la experiencia em- 
pírica, todo lo que se someta a las reglas de coherencia in- 
manente desde él generadas pasa a ser verosímil. 

En suma, como Richard Routley (1979: 7) afirma, un 
mundo ficticio es aquel que es convenientemente «authored 
and which satisfies structural requirements». 


REALISMO, REFERENCIA Y SENTIDO 


Advertimos, no obstante, en este planteamiento una limita- 
ción que disminuye su utilidad para el objetivo propuesto en 
relación con el realismo literario. Me refiero a que ese ca- 
rácter autónomo e inmanente del mundo posible creado por 
el discurso fictivo según los procedimientos apuntados nos si- 
túa de lleno —y el propio Dolezel no lo ignora (1980: 24)— 
en una semántica intensional, atenta tan solo al juego de las 
formas de expresión, más que a la relación de referencia, lo 
que fácilmente nos haría evolucionar hacia el que hemos de- 
nominado «realismo formal o inmanente». Y el móvil prio- 
ritario de mi curiosidad hacia este tema nace precisamente 
de la insatisfacción con que me dejaban las respuestas que 
desde esa perspectiva podían vislumbrarse. 

Tampoco se trata, claro es, de incurrir en la falacia con- 
traria, la del realismo genético, sino de encontrar el punto 
de intersección entre la autonomía del mundo creado y su 


? «si arroga insomma el diritto di instaurazione di mondi possibili, si 


attribuisce, su questi mondi, l'omniscienza ed esercita (...) una selezione 
di carattere funzionale» (C, Segre, 1978: 179). 
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función referencial, que no se puede obviar. También Jens E 
Ihwe y Hannes Rieser (1979: 77) han denunciado que en 
muchas discusiones acerca de la aplicación de la Semántica 
de los mundos posibles los aspectos «extensionales» quedan 
«completely neglected». 

A este respecto, resulta de la máxima utilidad la distin- 
ción que Gottlob Frege (1892: 85-98) hiciera en su teoría 
del significado en los lenguajes naturales entre Bedeutung, u 
objeto referente de un signo, y Sinn, o sentido del mismo 
(la manera en que la expresión designa aquel objeto, la in- 
formación que sobre él da para que podamos identificarlo). 
Se suelen relacionar ambas nociones con la contraposición 
de lo extensional y lo intensional de Camnap y las teorías de 
la «referencia» y del «significado» propuestas por Quine (y 
podríamos extender todavía los paralelismos hasta la signi- 
fication/signifiance de Michael Riffaterre —en Roland Bar- 
thes y otros, 1982: 93-94)—, pero no se repara igualmente 
en su correspondencia con la teoría lingúística fenomenoló- 
gica incluida en la primera de las Logische Untersuchungen 
($ 12 a 16), estudiada en su día por Jacques Derrida (1967). 
Allí también Husserl (1929: 248-258) diferencia entre el ob- 
jeto —gegenstand— o fenómeno no verbal denotado por la 
palabra, y el modo como se presenta el objeto, o significado 
(para el que emplea, en una acepción por completo contra- 
dictoria a la de Frege, el término bedeutung). 

La contraposición fregeana ha suscitado, como es sabido, 
una ampliación del esquema semiótico de Morris, consistente 
en distinguir entre la semántica propiamente dicha, que se 
ocupa de las relaciones entre los signos y sus representacio- 
nes mentales, y una sigmática, consagrada a las relaciones 
de los signos y los objetos a los que se refieren. 

El problema de la ficcionalidad y, por ende, el del realis- 
mo, no se puede resolver exclusivamente desde la semántica, 
como recordaba una vez más Walter Mignolo (1982: 223-224), 
sino también, y acaso preferentemente, desde esa sigmática 
que en estimación de uno de sus más conspicuos postulan- 
tes (junto a G. Klaus), Leo H. Hoek (1981: 34), va incluida 
en la pragmática. En efecto, esta última, dice Hoek, repre- 
senta el punto de vista más amplio, el que en última ins- 
tancia determina el sentido del enunciado, punto en el que 
debería comenzar toda reflexión semiótica. 

A la misma conclusión llegábamos ya en páginas ante- 
riores cuando nos referíamos al cambio de actitud de Lud- 
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wig Wittgenstein en lo tocante al lenguaje y sus relaciones 
con el mundo. 

Existe un interesante trabajo que viene a ilustrarnos so- 
bre la necesidad de trascender una pura semántica de la fic- 
cionalidad y del realismo, como la que aportan las teorías 
de los «mundos posibles», hacia esa nueva sigmática y/o 
pragmática. Es el estudio de Ziva Ben-Porat titulado «Re- 
presented Reality and Literary Models. European Autumn on 
Israeli Soil» (1986). 

La autora no reclama en su ayuda a la sigmática, a la 
que por otra parte ni menciona, pero implícitamente la prac- 
tica a la hora de investigar sobre el tratamiento del tema del 
otoño en la poesía hebrea actual. 

Desde una perspectiva semántica, las representaciones de 
esa estación en los textos analizados es totalmente coherente, 
por cuanto los distintos motivos utilizados se avienen a la 
lógica interna que, como señalamos hace un momento, debe 
conformar un mundo ficticio autónomo. 

Más aún, dichas representaciones se ajustan a modelos 
perfectamente asentados en la tradición literaria —es decir, 
convencionalizados— en los que el tema otoñal, a partir del 
motivo descriptivo de la caída de las hojas y el retraimiento 
general de la naturaleza, se relaciona con el tema metafórico 
y elegíaco del acabamiento, la muerte y la destrucción, 

Pero en términos sigmáticos —o simplemente pragmáti- 
cos— el fenómeno es sorprendente, por no decir contradic- 
torio. El lector israelí vive, por razones geográficas, una «re- 
ality-base» en la que el motivo de partida —la efoliación— no 
se da como referente objetivo. Ello, en principio, no significa 
nada de peyorativo para los poemas que Ziva Ben-Porat es- 
tudia, sino que «the European concepts of autumn have then 
superimposed upon the Israeli reality-base», dado que la mo- 
derna literatura hebreo-israelita es, tras cincuenta años de exis- 
tencia, un subsistema en el seno del sistema literario europeo, 
del que depende en numerosos aspectos (1986: 56-57), hasta 
el extremo de que siendo totalmente distintas las realidades- 
base, comparten sin embargo los mismos modelos o reper- 
torios convencionales de representación. La investigadora 
llega a afirmar que un poema hebreo fiel a la realidad oto- 
ñal de su territorio «will not be generally recognized as a se- 
asonal poem» (1986: 97), como prueba también el hecho de 
que las canciones populares que tocan el mismo tema em- 
pleen aquel repertorio basado en la estación continental. 
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Las particulares circunstancias históricas de la literatura 
de que se trata explican perfectamente la contradicción. 
Tanto los poetas israelíes como sus lectores no solo se han 
formado en una tradición literaria europeo-occidental, sino 
que incluso han vivido parte de sus años en el ámbito geo- 
gráfico que la inspira. El tiempo dirá si el fenómeno seguirá 
siendo aceptable para unos y otros, o si, por el contrario, el 
mundo interno —lo intensional— del poema acabará aco- 
modándose al mundo externo —lo extensional— del que lo 
escriba y el que lo lea. 

Desde una consideración puramente teórica G. Ephrain 
Lessing había desvelado ya, en su Laocoonte o sobre las fron- 
teras de la poesía y la pintura (1766), lo utópico de una po- 
esía descriptiva como la de los Alpen de Albrecht von He- 
ller, uno de cuyos fragmentos, dedicado a enumerar plantas 
y flores, él mismo comenta (Lessing, 1977: 176-179). 

Lo inalcanzable de tal propósito descriptivo no radica 
tanto en la necesidad de que el lector tenga conocimiento 
previo, desde su experiencia de la realidad, de aquello que 
el poeta desea pintar con palabras, sino de la radical dife- 
rencia ontológica entre las artes visuales, de marcada di- 
mensión espacial, y la progresión en continuidad de artes 
temporales como la literatura. Esto último —la imposibili- 
dad de ofrecer una visión de conjunto, estabilizada, de un 
panorama abigarrado de formas y colores-—, y no aquéllo 
constituye, precisamente, la dificultad mayor, pues, como 
afirma Lessing en otra página de su Laocoonte, lo que encon- 
tramos bello en el arte no es lo que nuestros ojos, sino nues- 
tra imaginación, a través de nuestros ojos, descubren her- 
moso en él. 

Conviene, por lo tanto, para superar el reduccionismo 
semántico al que nos referíamos, jugar sigmáticamente con 
los dos órdenes —el del «Sinn» y el del «Bedeutung»— a la 
vez. Así lo hizo ya Siegfried J. Schmidt (1976: 165)" al afir- 
mar que un texto literario cualquiera constituye un «mundo», 
o «sistema de mundos», que es, o puede ser, relacionable 


10 «a literary text (...) constitutes a “world? (...) or a system of worlds (...) 
which is (or can be) related to other worlds/world systems (...) constitu- 
ted by other texts, or to our normal world system of experience EW, in 
our present society, at a certain time» (S. J. Schmidt, 1976: 165; subra- 
yamos nosotros). 
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con otros mundos o sistemas de mundos constituidos por 
otros textos, o con nuestro sistema de mundo normal ba- 
sado en nuestra experiencia, en nuestra sociedad actual o en 
la de otro tiempo. En la misma dirección, Lubomir Dole- 
zel (1979: 24) admite un «intensional narrative world» de- 
finido como el primer objetivo de la interpretación semán- 
tica, y su «derived “background”» o «extensional primary na- 
rrative world». Y desde la hermenéutica fenomenológica, 
Paul Ricoeur (1983: 117-1188) habla de la intersección en- 
tre el mundo del texto y el mundo del auditor o del lector!!. 

En este sentido, me resulta difícil admitir la aplicación 
que Tomás Albaladejo (1986: 124-125) hace de la teoría de 
los mundos posibles a las novelas cortas de Leopoldo Alas, 
Clarín, pues los sitúa en un plano por completo intensional 
(«El sistema de mundos del texto narrativo está constituido 
por los mundos de los distintos personajes y, por consi- 
guiente, por los submundos que componen cada uno de di- 
chos mundos, así como por las relaciones existentes entre 
los submundos de cada mundo, entre los submundos de un 
mundo y los de otro y entre los diferentes mundos del texto 
globalmente considerados»), cuando la dimensión verdade- 
ramente operativa de aquella teoría es la extensional, por la 
que, a través del texto, se establece una relación dialéctica 
entre el mundo del autor y el mundo o mundo de sus lec- 
tores (nunca de los personajes). 

Todo esto lo encontramos ratificado por Benjamin Hars- 
haw (Hrushovski) (1984) en términos que convienen muy 
especialmente a nuestra teorización sobre el realismo. 

Por Campo Interno de Referencia — Internal Field of Re- 
ference (IFR)— entiende dicho autor ese conjunto o red de 
elementos —personajes, sucesos, situaciones, espacios, ideas, 
diálogos, etc.— de muy variada índole, relacionados entre si, 
que el lenguaje del texto instituye desde su primera frase al 
mismo tiempo que se refiere a él: «A work of literature can 
be defined as a verbal text which projects at least one In- 
ternal Field of Reference (IFR) to which meanings in the 
text are related» (1984: 235). 


1 ¿Ce qui es communiqué, en dernier instance, c'est, par delá le sens 


d'une oeuvre, le monde qu'elle projette et qui en constitue l'horizon. En 
ce sens, Vauditeur ou le lecteur le regoivent selon leur propre capacité 
d'accueil qui, elle aussi, se définit par une situation á la fois limitée et 
ouverte sur un horizon de monde». 
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Este campo de referencia interno está modelado sobre aspec- 
tos de la realidad física, social y humana, con la decisiva in- 
tervención de lo que Siegfried J. Schmidt (1980; 1984) enuncia- 
ba, según hemos visto ya, como «ortho-world-model» (OWM, 
o bien WMo), modelos del mundo socializados, lo que de- 
termina que, mediante la actualización del lector, se pueda 
traducir, por así decirlo, el IFR intensional y autónomo en 
términos de ese otro Campo de Referencia Externo (EFR), 
extensional, que es la realidad («the real world in time and 
space, history, a philosophy, ideologies, views of human na- 
ture, other texts». B. Harshaw, 1984: 243). 

Se trata, claro es, de la realidad del lector, quien según 
ponga énfasis en uno u otro campo de referencia decodifi- 
cará la obra de una forma o de otra. Harshaw ejemplifica 
con Decline and Fall of the Roman Empire de Gibbon, que 
tanto puede dar de si un relato apasionante como un docu- 
mento histórico. Por ello puede afirmarse que «”Fiction' is 
not opposed to “fact”» (B. Harshaw, 1984: 237). 

Es evidente la aplicabilidad de todo esto a una con- 
cepción del realismo literario alejada tanto de la falacia 
genética como de la formal. Durante la lectura intencio- 
nalmente realista de un texto cualquiera, el campo de re- 
ferencia interno es proyectado como paralelo a un campo 
de referencia externo. Pero, como Harshaw (1984: 248) 
nos recuerda, los planos paralelos nunca se encuentran ... 
salvo, añadiríamos nosotros, en la conciencia intencional 
del lector. Nos explicamos así aquella aporía planteada por 
K. L. Walton (1978: 12) en un artículo titulado «¿Cuán ale- 
jados están los mundos ficticios del real?»: por qué razón 
personajes imaginarios hacen que personas reales lloren, rían, 
pierdan el sueño o la paz de espíritu. El texto mimético o 
realista, como escribe Christopher Prendergast (1986: 61)!?, 
entreteje el orden de la ficción con el orden de los hechos, 
y de este modo asegura el buen resultado del proceso de re- 
conocimiento por el cual el lector conecta el mundo produ- 
cido por el texto con el mundo del cual él mismo tiene co- 
nocimiento directo o indirecto. 


12 «knits the order of fiction” into the order of 'fact', and thus ensu- 
res that process of recognition whereby the reader connects the world 
produced by the text with the world of which he himself has direct or 
indirect knowledge» (Ch. Prendergast, 1986: 61). 
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EL PRINCIPIO DE LA COOPERACIÓN REALISTA 


Nos acercamos así a la comprensión del realismo no 
desde el autor o desde el texto aislado, sino primordialmente 
desde el lector, con todos los avales necesarios de la feno- 
menología, que no concibe una obra de arte literario en ple- 
nitud ontológica si no es actualizada, y de una pragmática 
que no considera las significaciones solo en relación al mero 
enunciado, sino desde la dialéctica entre la enunciación, la 
recepción y un referente. Un realismo en acto, donde la ac- 
tividad del destinatario es decisiva, y representa una de las 
manifestaciones más conspicuas del «principio de coopera- 
ción» formulado por H. P, Grice (1975: 41-58) que Teun A. 
Van Dijk leyó como trabajo inédito (1976: 44) y posterior- 
mente Jon-K. Adams (1985: 44) ha aplicado ya al campo es- 
pecífico de la ficción literaria. 

La idea básica que configura ese principio es la de la 
conducta lingúística como un tipo de interacción social 
intencionada, dirigida por una voluntad cooperativa que J. 
Lyons ejemplifica interpretando a la luz de Grice la frase 
«Juan es un tigre» en la clave metafórica que le corresponde 
(Lyons, 1981: 215). 

El pacto de ficción, la voluntaria suspensión del descrei- 
miento instaurada por la epojé literaria, responde a ese 
principio cooperativo, como también la proyección del EFR 
—el campo de referencia externo— sobre el IFR —<Internal 
Field of Referente»— textual, y algo de lo que trataremos 
enseguida y tiene que ver con una de las características que 
la fenomenología supo descubrir en la obra de arte literaria: 
su condición esencialmente esquemática. 

Pero me interesa dejar ya afirmado desde ahora que por 
ese mismo impulso de cooperación el lector tiende a acer- 
car el mundo intensional del texto al suyo propio, al refe- 
rente puramente extensional. Grice añade que en la comu- 
nicación lingúística estándar todos los agentes esperan los 
unos de los otros una conducta racional, seria y colaborante; 
traducido a nuestro argumento, esto equivaldría a una asun- 
ción espontánea y natural por parte del lector de la seriedad 
de lo escrito en la obra, que aunque ficticio —o incluso fan- 
tástico— en su origen se prestaría a una decodificación rea- 
lista. Esta consistiría en la tarea hermenéutica de dotar de 
sentido real al texto iluminando su IFR inmanente desde 
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el EFR, que es tanto como la visión y la interpretación de 
la realidad múltiple y variopinta de cada uno de los lectores 
(cfr. J. Taléns, 1986: 15). Quede planteada desde ahora tan 
atrevida conjetura —por usar la terminología de Karl R. Pop- 
per— para ulteriores desarrollos que la refuten, rectifiquen 
o ratifiquen. 

Aunque Roman Ingarden no aparezca en el horizonte teó- 
rico diseñado por el trabajo de Benjamin Harshaw (Hrus- 
hovski) que estamos aprovechando con tanta asiduidad, hay 
en él, cuando menos, dos referencias que implícitamente 
apuntan hacia la concepción fenomenológica de la obra de 
arte literaria. 

Así por ejemplo, cuando este autor defiende el mayor 
rendimiento de su teoría de los campos de referencia interno 
y externo frente a la de los «mundos posibles» o «ficticios», 
destaca sobre todo que por sus planteamientos se crea un en- 
lace directo entre el mundo «proyectado» o «intencional» y 
la referencia lingúística, y por ende entre la ontología de la 
literatura y el análisis del lenguaje (B. Harshaw, 1984: 243), 
y asume por lo tanto el concepto de intencionalidad sobre el 
que ya hemos tratado. Roza también otros aspectos de la es- 
tructura estratrificada y esquemática de la obra de arte lite- 
raria descrita por la fenomenología de Ingarden y la teoría 
del proceso de la lectura de Wolfgang Iser (1976), cuando al 
referirse a la forma en que se relacionan el IFR y el EFR co- 
menta que incluso si todas las calles mencionadas en una no- 
vela son calles reales, su selección crea un complejo aislado 
y funcional en el seno del campo interno de referencia (IFR). 
Aunque modelado sobre ejemplos externos, este IFR es único 
e internamente coherente (B. Harshaw, 1984: 249). 


REALISMO Y ESTRUCTURA DE LA OBRA 


Según Roman Ingarden (1931: $ 8), la estructura espe- 
cífica de la obra de arte literaria está constituida por varios 
estratos heterogéneos que se diferencian entre si por su ma- 
terial característico y por su función, lo que le confiere un 
carácter esencialmente polifónico, sin que ello signifique en 
modo alguno independencia o desconexión entre ellos. 

Dos de esos estratos son de índole puramente verbal 
(R. Ingarden, 1931: $ 9-31). El primero, el de las forma- 
ciones fónico-lingúísticas, al margen del rendimiento estético 
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que pueda dar mediante el juego de sus cualidades rítmicas 
variables según el género literario, desempeña la función bá- 
sica de servir de soporte y envoltorio externo al estrato fun- 
damental de las unidades de significación. Este permite la 
captación de la obra por un sujeto psíquico que, a partir de 
cada unidad significativa, ejecuta un acto intencional de do- 
nación de sentido, consistente en la creación de una objeti- 
vidad puramente intencional: el mundo representado. 

Por eso, continúa Ingarden (1931: $ 31), el estrato de 
las unidades semánticas queda, por así decirlo, completa- 
mente «absorbido» por mor de su entrega total a la tarea de 
constituir los estratos siguientes, y desaparece en la totali- 
dad de la obra como algo en si mismo imperceptible. 

En efecto, tanto en un uso convencional del lenguaje 
como en la lectura de la obra literaria, nos servimos de los 
contenidos semánticos de las frases para trascender hacia la 
relación objetiva o, simplemente, hacia el objeto al que la 
frase pueda referirse. En ello encuentra Ingarden la razón 
más poderosa por la que una obra literaria no puede ser 
nunca un producto completamente a-racional, como puede 
ocurrir con otros tipos de obras de arte, por ejemplo con la 
música. La diferencia está en que, a causa de la significa- 
ción inherente al medio expresivo utilizado, en literatura es 
totalmente indispensable trascenderlo hacia otros estratos no 
lingúísticos que la propia obra contiene. 

El tercer estrato, calificado por Ingarden (1931: $ 32) 
como de las «objetividades representadas» («Die Schicht der 
dargestellten Gegenstándlichkeiten») es precisamente el de 
las referencias intencionales proyectadas por las unidades de 
significación del estrato anterior, mediando la actualización 
receptiva. Estas objetividades no son, por supuesto, reales, 
aunque puedan parecerlo, porque el lector —que, según In- 
garden, se fija fundamentalmente en este estrato— les insu- 
fla todas las características y propiedades de los objetos de 
realidad, pero sin que ese carácter de realidad pueda ser 
identificado en modo alguno con el rango ontológico de las 
entidades efectivamente existentes. El Múnchen que aparezca 
en un texto literario no es el Miúnchen objetivamente exis- 
tente del que el lector puede tener conocimiento directo por 
su propia experiencia vivencial (R. Ingarden 1931: $ 34), 
sino solo «semejante» a él, 

Hay, de principio, una diferencia fundamental: el objeto 
representado —ya sea Munich o cualquier otro— es una pro- 
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ducción esquemática, con diversos puntos de indetermina- 
ción (Unbestimmtheitsstellen). Y así, Ingarden hace una de 
las afirmaciones nucleares de su teoría, y trascendente en 
grado sumo para la cuestión del realismo: toda obra litera- 
ria está, en esencia, inacabada en lo que se refiere a las ob- 
jetividades representadas en ella, y exige una complementa- 
ción cooperativa —recordemos aquí el principio de Grice— 
intensa y en la práctica inagotable. El receptor, durante el 
proceso de la lectura, trasciende el texto, solventando las ca- 
rencias de esas representaciones mediante la eliminación de 
un número mayor o menor de aquellas lagunas o puntos in- 
determinados, según su competencia, actitud e interés. En 
algunos casos el hacerlo es obligado para que el éxito acom- 
pañe a la lectura, pero también hay unbestimmtheitsstellen 
de «rellenado» potestativo. 

Esa complementación cooperativa se modula de forma di- 
ferente de acuerdo con las especificidades de cada género li- 
terario, y dentro de cada uno de ellos conforme a los dis- 
tintos estilos y registros. La creación de un universo espa- 
cio-temporal humanizado en la novela exigirá, por cierto, una 
especial atención por parte de sus lectores, pero ello no obsta 
para que una de las más cristalinas formulaciones metalite- 
rarias de este proceso cooperativo se encuentre en una obra 
teatral, el Enrique V de William Shakespeare. 

Concretamente, desde el mismo parlamento que abre la 
función a modo de prólogo el CORO ideado por el drama- 
turgo inglés trata, sobre todo, de estimular al público del Te- 
atro del Globo para que supla con su imaginación las ca- 
rencias de un escenario tan esquemático y austero como lo 
era también, coetáneamente, el de los corrales de comedias 
castellanos donde representaban Lope de Vega y los demás 
cómicos españoles: 

«¿Puede esta gallera contener los vastos campos de Fran- 
cia? ¿O podemos apretujar en este cerco de madera nada 
más que los cascos que espantaron los aires de Agincourt? 
Ah, perdonad: puesto que una cifra en garabato puede in- 
dicar un millón en poco sitio, permitid que nosotros, cifras 
de esa gran cuenta, actuemos sobre vuestra fuerza de ima- 
ginación»!3, 


13 Citamos por la traducción de José María Valverde, W. Shakespeare, 
Teatro completo 1, Barcelona, Editorial Planeta, 1967, pág. 1347. 
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Repárese en la sutil argumentación semiológica avant la 
lettre: el autor se amparará en la convencionalidad del pro- 
pio lenguaje y en la imaginación de su público para suplir 
el esquematismo del mundo representado, que en esta obra 
sobre las batallas armadas y las escaramuzas diplomáticas 
entre Inglaterra y Francia incluye escenarios correspondien- 
tes a ambos reinos. Por lo mismo, continúa el CORO de este 
tenor: 

«Suponed que, dentro del cinturón de estas paredes, es- 
tán ahora encerradas dos poderosas monarquías cuyas altas 
frentes, de elevado remate, separa el peligroso estrecho del 
océano. Completad nuestras imperfecciones con vuestros 
pensamientos, dividid en mil partes a un solo hombre, y ha- 
ced ejércitos imaginarios. Cuando hablemos de caballos, pen- 
sad que los veis, imprimiendo sus orgullosos cascos en la 
blanda tierra: pues vuestros pensamientos han de ser los que 
revistan a nuestros reyes, y los lleven de acá para allá, sal- 
tando sobre los tiempos, y convirtiendo en una hora de re- 
loj lo realizado en muchos años»!*, 

Mas esa función del CORO no quedará limitada al pró- 
logo de la pieza, sino que se reactivará al comienzo de cada 
acto. Así ocurre en el segundo: 

«La suma está pagada, los traidores están de acuerdo, el 
Rey ha salido de Londres, y ahora, señores, la escena se tras- 
lada a Southampton: allí está ahora el teatro y allí habréis 
de sentaros. Y desde allí, os transportaremos sanos y salvos 
a Francia, y os volveremos a traer, hechizando los estrechos 
del mar para daros cómodo paso, pues, si podemos, no he- 
mos de revolver un solo estómago con nuestra función»'5, 

En los parlamentos del coro se hace, por cierto, un uso 
magistral del imperativo, la forma verbal más genuinamente 
perlocutiva, con mayor voluntad de incidencia en la conducta 
del oyente. Aquí el destinatario es, por supuesto, el público 
al que cumple convertir en cómplice activo para la recrea- 
ción del mundo cortesano y militar del que se trata. En el 
acto tercero se lee: «Así, con alas de imaginación, vuela nues- 
tra veloz escena, con movimiento tan rápido como el pen- 
samiento»!*. Y siguen sendas oraciones precedidas por cada 


14 Ibíd., págs. 1347-1348. 
15 Ibíd., pág. 1360. 
16 Ibíd., pág. 1375. 
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uno de los imperativos que citamos, desencadenados en ca- 
tarata: suponed, jugad con vuestra fantasía, y en ella ob- 
servad, oíd, pensad, seguidla, seguidla, haced trabajar, ha- 
ced trabajar vuestros pensamientos, seguid siendo benévolos 
y completad nuestra actuación con vuestra mente. Especial 
valor tiene, con todo, para nuestra teorización del realismo 
intencional, el último imperativo del prólogo al acto cuarto: 
seguid sentados y ved, imaginando las cosas verdaderas por 
lo que sean sus caricaturas!”, 

Con ese carácter esquemático de la obra de arte literaria 
tiene asimismo mucho que ver el último estrato de Ingar- 
den (1931: $ 43-44-45): el de los aspectos (Ansichten) bajo 
los que nos son presentadas las objetividades intencionales 
a que se refería el estrato anterior. Estos aspectos, que son 
asimismo esquemáticos, desempeñan en la obra una doble 
función: por una parte influyen en la forma en que las ob- 
jetividades son presentadas, y además aportan por si mismos 
cualidades específicas de valor estético. De hecho, para In- 
garden (1931: $ 63) la diferencia primordial entre la obra 
literaria y sus concretizaciones se da en este estrato. Del sim- 
ple estado de disponibilidad y esquematismo en la propia 
obra, los aspectos, por las actualizaciones, alcanzan la esfera 
de lo concreto y se elevan hasta la vivencia de la percepción 
(en el teatro) o de la imaginación (en los otros géneros) pro- 
duciendo una vívida impresión de realismo porque, como es- 
cribe Dominique Combe (1985: 44) «en forcant un peu la 
thése d'Ingarden», son precisamente los elementos miméti- 
cos de lo real los que operan en la función esquemática, por- 
que los aspectos esquemáticos son caracterizables precisa- 
mente por las cualidades descriptivas análogas a lo real. 


ESQUEMATISMO Y ACTUALIZACIÓN 


Ahora bien, junto a esta especie de disección transversal 
de la obra que nos muestra su estructura, Roman Ingarden 
presta no menor interés a la consideración «longitudinal» o 
sintagmática de la misma, que es la de la actualización, por- 
que, como destaca en el último capítulo y parágrafo de su 
texto (1931: $ 68) «la obra de arte solo constituye un ob- 


1 Tbíd., pág. 1397. 
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jeto estético en un sentido verdadero cuando alcanza su ex- 
presión en una concretización»!$. Y por lo que a nosotros 
respecta, lo fundamental es que en la concretización se da 
una presencia real y explícita a las objetividades representa- 
das, las cuales apenas si están esbozadas en la obra, some- 
tidas a determinados aspectos y, por ende, sumidas en un es- 
tado de potencialidad. 

En suma: como la obra de arte literaria es una entidad 
de estructura sumamente compleja, su actualización implica 
múltiples actos de consciencia. Los más elementales son los 
de percepción de los signos lingúísticos (sonidos, palabras, 
formaciones de orden superior...), a los que se yuxtapone la 
aprehensión de las significaciones en ellos fundamentadas. 
Finalmente, sobrevienen los actos de intuición imaginativa 
de las objetividades y las situaciones representadas que desde 
el texto se erigen en un universo de y para el lector. De ahí, 
aduce convincentemente Roman Ingarden (1931: $ 62), que 
en los actos concretizadores apartemos de nuestra conscien- 
cia todo influjo perturbador, reprimiendo todas aquellas vi- 
vencias y estados psíquicos propios de nuestra vida como si 
necesitásemos cegarnos y ensordecernos hacia todo lo que 
venga del mundo real. 

Y concluye con una reflexión muy oportuna, porque nos 
permitirá retomar la argumentación que desarrollábamos a 
partir de las teorías de los mundos posibles y los campos de 
referencia: la obra de arte literaria es «un verdadero mila- 
gro» («ein Wahres Wunder») porque, poseyendo una exis- 
tencia apenas ontológicamente heterónoma que la hace de- 
pender por completo de sus potenciales lectores, porque su- 
friendo pasivamente todas las operaciones que sobre ella 
realizamos, provoca sin embargo en nosotros importantes 
efectos y modificaciones en nuestra vida, al liberarla y ele- 
varla de las banalidades de la cotidianeidad. 

No hemos podido sino resumir una teoría tan completa 
y compleja, expresada además frecuentemente en un lenguaje 
dificultoso por su abstracción, pero resultaba imprescindible 
hacerlo para mostrar la raigambre fenomenológica del eficaz 
instrumento que Benjamin Harshaw (Hrushovski) nos presta 


18 «Den dsthetischen Gegenstand in echtem Sinne bildet das literaris- 
che Kunstwerk erst dann, wenn es in einer Konkretisation zur Ausprá- 
gung gelangt» (R. Ingarden, 1931: 8 68). 
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para nuestra revisión pragmática del realismo literario. En 
efecto, dejando al margen los dos planos lingúísticos, que se 
dan obviamente por supuestos en el trabajo de este último 
teórico, nos parece muy clara la correspondencia entre su 
«Internal Field of Reference» (IFR) y los estratos ingardi- 
nianos de la objetividades representadas y los aspectos bajo 
los que se representan, mientras que su condición esquemá- 
tica, que reclama una actuación cooperativa por parte del 
lector, así como la proyección intencional que sobre el texto 
en su conjunto polifónico ha de hacerse, nos remiten asi- 
mismo inequívocamente al complementario «External Field 
of Reference» (EFR) de Harshaw. 


EL ACTO DE LEER 


Las ideas del Wolfgang Iser de Der Akt des Lesens, en 
parte adelantadas ya en su contribución a un volumen co- 
lectivo preparado por Rainer Warning (W. Iser, 1975b), es- 
tán asimismo enraizadas en el pensamiento ingardiniano, y 
se acomodan a la vez sin violencia alguna a esta línea de in- 
vestigación sobre el realismo por la que vamos avanzando, 
que no es otra que la que J. D. Lyons y S. G. Nichols de- 
seaban hace unos años ver fortalecida («we now stress the 
subjective and intellective role of the reader/viewer in mi- 
metic theory», 1982: 3), y antes había propugnado T. To- 
dorov (1975: 417) cuando recordaba que lo que existe, en 
principio, es el texto, y nada más que él, pero que solo so- 
metiéndolo a un tipo particular de lectura somos quienes de 
construir, a partir de él, un universo imaginario'”. 

Igualmente, para el profesor de Constanza la obra litera- 
ria, a través de su lenguaje, provee al lector de los elemen- 
tos suficientes para construir una situación y para producir 
un contexto imaginario. Los signos literarios no designan ob- 
jetos, sino que aportan «instructions for the production of 
the signified», por lo que «the involvement of the reader is 
esential to the fulfillment of the text» (W. Iser, 1976: 64, 65 
y 66). El texto es como un organismo vivo —«an array of 


19 ¿Ce qui existe, d'abord, c'est le texte, et rien que lui; ce n'est qu'en 
le soumettant á un type particulier de lecture que nous construisons, á 
partir de lui, un univers imaginaite». 
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sign impulses» (1976: 67)— que «instruye» y «programa» 
(por así decirlo) al lector, del que depende para su existen- 
cia plena merced a las sucesivas actualizaciones de que es 
objeto. Plenitud que solo se obtiene —puntualiza Iser en una 
página muy citada (1976: 69) — mediante la convergencia 
de un repertorio, unas determinadas estrategias y la realiza- 
ción propiamente dicha. 

No siempre es fácil comprender el alcance exacto que las 
formulaciones de Iser tienen, acaso por una cierta contami- 
natio de la tan solo relativa claridad de expresión caracte- 
rística de la Fenomenología. Así pues, vayamos por partes. 

En la página de Iser que ahora retiene nuestro interés, 
es evidente el sentido de realización: se trata de la partici- 
pación del lector como actualizador del texto. Lo que Iser 
califica como «el proceso de leer» es «una interacción diná- 
mica entre texto y lector», pero una comunicación exitosa 
dependerá finalmente de la actividad creativa del lec- 
tor (1976: 107-112). 

Esta actividad creativa se consagra, preferentemente, a 
completar los unbestimmtheitsstellen de Ingarden tal y como 
demandaba reiteradamente el coro de Shakespeare en Enri- 
que V. En la obra —sostiene Iser—- encontramos una se- 
cuencia de esquemas, erigidos por el repertorio y las estra- 
tegias, que tienen la función de estimular al lector para que 
establezca por si mismo «los hechos» (1976: 141), Hay, pues, 
que producir el contexto o referente al que apunta el es- 
quema del texto, porque el significado de la obra de arte li- 
terario permanece vinculado a lo que el texto impreso dice, 
pero requiere «the creative imagination of the reader to put 
it all together» (1976: 142). Y esta imaginación creativa 
—una forma de consciencia intencional— trabaja sobre todo 
con «the gaps in the text», «the blanks which the reader is 
to fill in» (1976: 169). Estos blancos, estos vacíos, dichos 
leerstellen son definibles así: el espacio vacío que provoca y 
guía a la vez la actividad ideativa del receptor. Un elemento 
básico, pues, de la interacción entre texto y lector?, 

El sentido del término estrategias en Iser no deja de ofre- 
cer, por el contrario, ciertas indefiniciones. Parecen ser aque- 


20 «lt is an empty space wich both provokes and guides the ideational 
activity. In this respect, it is a basic element of the interaction between 
text and reader» (W, Iser, 1976: 194-195). 
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llos procedimientos que organizan el mundo interno del 
texto, según se deduce en primera lectura, y la única duda 
que nos queda aquí, como en tantos otros apartados más de 
sus teorías, es si son las estrategias que el autor ha emple- 
ado para elaborar el discurso y en él han dejado su huella, 
o por el contrario se trata de las que el lector ejercita para 
actualizarlo: la ambigúiedad no resuelta entre pura inmanen- 
cia y fenomenología. 

Otro tanto ocurre con el repertorio, que finalmente cre- 
emos se debe identificar con el diálogo entre los campos de 
referencia internos y externos que Benjamin Harshaw nos 
sugiere. Iser alude de hecho al «sistema referencial del re- 
pertorio», y ese sistema resulta de esa otra dialéctica entre 
lo intrínseco y lo extrínseco. «The determinacy of the re- 
pertoire —nos dice— supplies a meeting point between text 
and reader» (1976: 69), y añade luego que consiste en una 
selección de normas y referencias que no pueden ser arbi- 
trarias, sino que han de estar de un modo u otro vinculadas 
a la realidad. Pero es del máximo interés la puntualización 
que realiza a propósito de esta última palabra cuando afirma 
que los textos literarios no remiten a la realidad contingente 
como tal, sino a modelos o conceptos de realidad en los que 
las contingencias y complejidades han sido reducidas a una 
estructura significativa, entendida como pinturas o sistemas 
de mundo?!. 

El repertorio de Iser coincide, pues, con aquel discurso 
tercero de que tratamos a propósito de la mimesis aristoté- 
lica y el reflejo marxista, además de con el interpretante de 
Peirce, según hemos sugerido también. Subrayemos, asi- 
mismo, que no contradice, sino que asimila integradoramente 
la teoría de los campos de referencia. 


21 «The term reality is already suspect in this connection, for no lite- 
rary texts relates to contingent reality as such, but to models or concepts 
of reality, in which contingencies and complexities are reduced to a me- 
aningful structure. We call these structures world-pictures or systems» 
(W. Iser, 1976: 70). 
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LA PARADOJA REALISTA 


Hay otra anotación que hacer en forma de paradoja. La 
que podríamos bautizar como «paradoja del realismo lite- 
rario» nace, precisamente, de esa condición esquemática de 
la obra, compuesta por una suma de elementos plenos y 
otros vacíos o ausentes. Tanto éstos como aquéllos la cons- 
tituyen, así como constituyen también el universo intencio- 
nal que nos suscita. Los blancos tipográficos entre capítu- 
los, o las regletas impolutas entre verso y verso están ope- 
rando en esa doble dirección, tanto como los capítulos o 
los versos mismos. 

El propio Roman Ingarden se fija en ello, y se aplica a 
estudiarlo a partir de un texto de Thomas Mann —el relato 
«Tristán»— en su segundo tratado de fenomenología litera- 
ria del que también nos serviremos (1968: $ 27). En lógica 
consecuencia, la paradoja a la que nos referíamos está en 
que el realismo depende más de aquello que le falta al texto 
que de lo que el texto ya tiene. Porque, como señala Hec- 
tor-Neri Castañeda (1979: 35), mientras los objetos reales 
son completos, los objetos ficcionales no lo son. O, como 
prefiere John Heintz (1979: 92), frente a la realidad, los 
mundos de ficción no solo son incompletos, sino a veces 
también inconsistentes. 

Precisamente por todo ello, aunque una obra de arte 
literaria sea un discurso ficticio, esquemático y, en cuanto 
texto, erija en su seno un mundo autónomo (el IFR) carente 
de contexto ajeno a él (el EFR), una de sus características 
más notables y privativas -—como Barbara Hernstein Smith 
apuntaba en un perspicaz trabajo centrado en la poe- 
sía (1971: 275)— es invitar o permitir al lector crear un 
contexto plausible para él. 

Leer consiste, pues, en «this process of inference, conjec- 
ture, and indeed creation of contexts», y lo mismo que en 
la pintura una figuración convencional de líneas y colores 
queda al arbitrio de nuestros hábitos de percepción visual y, 
por así decirlo, de nuestra «competencia reproductiva» para 
que la transformemos en una escena, cuerpo u objeto tridi- 
mensional, así Milton —aduce Barbara H.Smith— no crea a 
Eva o el Edén, sino frases siempre escuetas sobre ellos «that 
lead the reader to create a woman and a place». El lenguaje 
poético, o literario en general, demanda una constante coo- 
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peración intencional, imaginativa y hermenéutica de los lecto- 
res para completar su significación con «an appropiatelly rich, 
subtle, and coherent context of human feelings» (1971: 277) 
derivado, obviamente, de nuestras propias experiencias del 
mundo, que no son las mismas para cada lector. De este 
modo, además, aunque en principio admitamos que los per- 
sonajes y hechos representados en la obra son ficticios, «once 
inside —añade FE. Martínez Bonati (1980: 30)— we view 
those persons and events as real ones». 

Ahora bien, conviene matizar el verdadero sentido de re- 
ferente en un planteamiento del realismo como el que se 
acaba de exponer. 

En capítulos anteriores hemos sido receptivos, siempre 
desde la perspectiva de una formulación teórica del realismo 
literario, hacia conceptualizaciones de la realidad como las 
propuestas por epistemologías relativistas o constructivistas. 
En vez de admitir sin más la existencia de un mundo con- 
sistente e inequívoco que estuviese ahí, al alcance de la per- 
cepción directa del sujeto, admitíamos la intermediación de 
un discurso tercero constituido por la modalización, cons- 
trucción o interpretación de ese mundo que ya está presente 
en la misma idea de la mímesis aristotélica. 

En este orden, resulta muy útil la aplicación de un con- 
cepto de la Semiótica de Peirce que ya hemos mencionado, 
el de interpretante, del que ha hecho cumplido uso Umberto 
Eco (1975: 133-140). 

A ello aluden J. Taléns y J. M. Company (1985: 218) 
cuando afirman que «el referente” no es la “cosa misma, 
sino nuestro modo de operar sobre las cosas, de manipular- 
las, y configurarlas como el correlato implícito del lenguaje». 
El EFR de Harshaw es también un interpretante, como 
los OWM (Ortho-world-models) de Schmidt y, en líneas ge- 
nerales, el repertorio de Wolfgang Iser (1976: 69), que el 
profesor de Constanza identifica con la «realidad extratex- 
tual» de los estructuralistas de Praga, y comprende no solo 
el universo empírico, social e histórico, sino también el ar- 
tístico y literario a través de las obras de arte preexistentes. 

En esta aplicación del interpretante al asunto que nos 
ocupa reparan sendos trabajos, casi coincidentes en su fe- 
cha, de Inge Crosmann (1983) y Mieke Bal (1984). 

Para la primera, las obras de ficción sumergen a los lec- 
tores en un complejo sistema de referencias e inferencias, 
pues el referente literario es una construcción indefinida y 
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conceptual que va emergiendo gradualmente durante el pro- 
ceso de lectura gracias a la provocación del propio texto y 
a la activa colaboración del lector. En todo caso, es un «in- 
terpretante» y no una referencia concreta a una Cosa, per- 
sona o asunto previos??. En efecto, se trata siempre de cons- 
truido algo a posteriori, y no al contrario, como propugnaba 
la teoría del realismo genético. 

También Mieke Bal opina que la construcción de la rea- 
lidad en ficción es ante todo «a problem of subject-(ac)ti- 
vity» (1984; 338), pero a la luz de las últimas interpreta- 
ciones que se han hecho de la mímesis de la Poética —como 
la de Roselyne Dupont-Roc y Jean Lallot (Aristóteles, 1980)—, 
estima que leer ficción consiste en atribuir un interpretante 
al signo mimético (1984: 371). 

En todo caso, nos hemos ido aproximando a una for- 
mulación teórica de este tenor: el realismo literario es un 
fenómeno fundamentalmente pragmático, que resulta de la 
proyección de una visión del mundo externo que el lector 
—cada lector— aporta sobre un mundo intensional que el 
texto sugiere. Por eso Paul Ricoeur (1981), en su inter- 
pretación de la mímesis a la que hemos hecho referencia 
ya, subraya su identidad —reforzada por el mismo sufijo— 
con poiesis y con praxis, que le dan un sentido de refe- 
rencia productiva al mundo, y no reduplicativa del mismo 
(cfr. también Prendergast, 1986: 234-238. Y, por supuesto, 
P. Ricoeur, 1983). 

La defensa, inexcusable, de la autonomía del universo 
intensional no exige, empero, la negación de que la literatura 
habla de la realidad a sus destinatarios o, por decirlo de otra 
forma, que los lectores hacen hablar de su realidad a la lite- 
ratura. No es por completo rechazable tampoco desde este 
planteamiento la perspectiva del autor, que cuando se erige 
en prima ratio del realismo da lugar a la falacia genética. 

Pero es un hecho que la intencionalidad del receptor 
(y su EFR) pueden coincidir con la del que ha creado el 
texto y el IFR que integra. Susana Reisz (1979; 144) lo ha 


2 «Seen this way the literary referent is a floating, conceptual cons- 
truct that gradually emerges during the reading process through textual 
guidance and the reader's active collaboration. It is an “interpretant' and 
pe reference to a thing, person or prior state of affairs» (1. Crossmann, 
1983: 96). 
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visto y formulado claramente: Esto «solo está garantizado 
cuando el receptor —ya sea porque es coetáneo y miembro 
de la misma comunidad cultural del productor, ya sea por 
haber realizado un esfuerzo por acortar la distancia herme- 
néutica que lo aparta de él— está en condiciones de mane- 
jar una noción de realidad análoga a la del productor y dis- 
pone de una competencia literaria que le permite reconocer 
la ficción como tal así como la poética particular en que ella 
se sustenta, y, consecuentemente, efectuar de modo cointen- 
cional las modificaciones intencionales realizadas por el pro- 
ductor exactamente en los términos por él propuestos». 

Esa cointencionalidad, perfectamente aceptable como po- 
sible, es no obstante mucho menos común que la que suele 
actuar con la mayoría de los textos actualizados en clave rea- 
lista: la intencionalidad exclusiva del lector, porque, como 
hemos tenido oportunidad de sugerir ya, la del autor por si 
sola no es determinante en este sentido. 

Y como tantas otras cosas más —casi todo en teoría li- 
teraria, nos atreveríamos a decir— semejante hipótesis está 
ya presente en la Poética (1448b 12-19) de Aristóteles 
cuando el Estagirita pondera como una de las gratificacio- 
nes que la imitación produce la del reconocimiento, siem- 
pre, claro es, que hayamos experimentado previamente a tí- 
tulo personal la realidad que el texto mimético nos sugiere 
y ahora proyectemos sobre él: «Por eso, en efecto, disfrutan 
[no solo los filósofos sino los hombres en general] viendo 
las imágenes, pues sucede que, al contemplarlas, aprenden y 
deducen qué es cada cosa, por ejemplo, que este es aquel; 
pues si uno no ha visto antes al retratado, no producirá pla- 
cer como imitación, sino por la ejecución, o por el color o 
por alguna cosa semejante» (Aristóteles, 1974: 136). ¿Se po- 
dría hablar, a este respecto, de una auténtica «catarsis de la 
verosimilitud»? Efecto que, por cierto, no debería darse ante 
las creaciones de la llamada «realidad virtual», en las que el 
receptor sabe de antemano que no hay un campo de refe- 
rencia externo al que remitir el mundo interno de semejan- 
tes productos, pues la virtualidad que los caracteriza es tanto 
como simulacro, pura artificiosidad. 
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CAPÍTULO IV 


El realismo intencional 


Una cuestión que nos interesa sobremanera, y no solo en 
lo tocante al tema del realismo sino a la Ciencia literaria en 
general, es la de una imprescindible interrelación de la Teo- 
ría con las disciplinas aplicadas de la Crítica y la Historia 
de la Literatura. Ambas tienden hacia la casuística, el im- 
presionismo o la pura erudición si les falta un sólido fun- 
damento de principios generales y abstractos, pero, asi- 
mismo, la Teoría literaria no puede perder nunca el contacto 
con la realidad de los textos, en donde está el contraste para 
determinar la funcionalidad de sus propuestas sin el que es 
fácil que éstas se deslicen peligrosamente hacia la arbitra- 
riedad y la logomaquia. Hay que subir de la comprobación 
empírica de los fenómenos concretos a la abstracción, y vol- 
ver luego a aquéllos habiéndonos ilustrado con los conoci- 
mientos adquiridos en la operación precedente. 


ALGUNOS EJEMPLOS: PEREDA, BLASCO IBÁÑEZ, «CLARÍN», 
BÉCQUER, CUNQUEIRO 


Una teoría del realismo como la que estamos configu- 
rando reclama muy especialmente un escrupuloso cumpli- 
miento de lo que decimos. Partíamos de una insatisfacción, 
experimentada como lectores y como investigadores litera- 
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rios, por las respuestas que encontrábamos en los llamados 
realismo «genético» y «formal», y llegábamos a plantear este 
hecho básico de toda literatura que es el realista como re- 
sultado de la cooperación activa del lector. Cumple, no obs- 
tante, determinar si ésta se produce en los términos descri- 
tos teóricamente, y en un apartado posterior de este libro 
trataremos de los medios para lograrlo. Pero existe, cuando 
menos, un texto que nos permitir objetivar ya desde ahora 
el funcionamiento efectivo del sistema productor de realismo 
por la proyección del campo de referencia externo, o inter- 
pretante, aportado por el lector sobre el universo creado y 
autónomo presente en el texto. 

Me refiero a una especie de prólogo que José Maria de 
Pereda puso en 1885 a la primera edición de su novela So- 
tileza, que lejos de ir dedicada a la generalidad de sus posi- 
bles lectores, se circunscribía, como reza su encabezamiento, 
«A mis contemporáneos de Santander que aún vivan». No se 
me oculta que es un escrito rebosante de las suspicacias y 
prevenciones hacia la crítica a las que era muy proclive el au- 
tor, pero a nosotros, al margen de lo que haya de esto, que 
es en cierto modo ya pura anécdota, nos interesa desde el 
punto de vista teórico, como ratificación de los planteamien- 
tos que hemos desarrollado en páginas anteriores. 

El novelista confiesa su intencionalidad mimética de «pre- 
sentar casos y cosas de la vida humana en los libros de ima- 
ginación», voluntad que en este caso concreto adquiere cier- 
tos matices «arqueológicos», por así decirlo. Porque lo que 
en Sotileza «acontece no es más que un pretexto para resu- 
citar gentes, cosas y lugares que apenas existen ya y re- 
construir un pueblo, sepultado de la noche a la mañana, du- 
rante su patriarcal reposo, bajo la balumba de otras ideas y 
otras costumbres, arrastradas hasta aquí por el torrente de 
una nueva y extraña civilización»! El novelista está confe- 
sando implícitamente que ha modelado el universo interno 
de Sotileza de acuerdo con una visión del mundo y de la so- 
ciedad —según un determinado «ortho-world-model», que 
diría Schmidt— ya periclitado. En efecto, la sociedad tradi- 
cional, patriarcal, que añora, ha dado paso a otro sistema 


l José María de Pereda, Sotileza, Edición de Enrique Miralles, Madrid, 
Alhambra, 1977: pág. 60. 
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—el industrial y burgués— en toda Europa; incluso, aunque 
no de forma tan resolutiva como en otros pagos, en España. 

Por lo tanto, continúa el escritor montañés, solo sus pai- 
sanos coetáneos entenderán sus propósitos, y podrán recrear 
cointencionalmente con él el mundo representado y las ge- 
neraciones que lo configuraron: «¿a quién sino a vosotros, 
que las conocisteis vivas, he de conceder yo la necesaria com- 
petencia para declarar con acierto si es o no su lengua la 
que en estas páginas se habla; si son o no sus costumbres, 
sus leyes, sus vicios y sus virtudes, sus almas y sus cuerpos 
los que aquí se manifiestan?»?, En modo alguno se puede 
esperar lo mismo de los demás lectores, en especial de más 
jóvenes y no santanderinos —los lectores «de ultrapuertos»—, 
a los que no sin un punto de sarcasmo califica de «distin- 
guidos y elegantes» por identificados ya con la nueva cos- 
movisión burguesa. Precisamente por ello, tales destinatarios 
proyectarán sobre Sotileza un interpretante contradictorio 
con la voluntad del autor, pero que —y de ahí la paradoja—, 
a pesar de ello, la hará significar. 

Pereda, aunque escritor sensible a la crítica y nada de- 
sinteresado acerca de las especulaciones sobre los entresijos 
de la creación literaria, no era obviamente un teórico, pero 
el texto que comentamos posee gran valor a estos efectos. 
Es sorprendente, por ejemplo, el uso de la palabra compe- 
tencia en términos que son perfectamente asimilables a la 
jerga de la teoría literaria de inspiración lingúística más «á 
la page» en los pasados años 60 y 70 del siglo xx. Por no 
faltar, no está ausente de su escrito una proclama a favor de 
la cooperación activa del receptor a lo largo del proceso de la 
lectura exigida por el esquematismo de la obra: «¿Y quién 
sino vosotros podrá suplir con la memoria fiel lo que no 
puede representarse con la pluma: aquel acento en la dic- 
ción pausada; aquel gesto ceñudo sin encono; aquel ambiente 
salino en la persona, en la voz, en los ademanes y en el ves- 
tido desaliñado? Y si con todo esto que yo no puedo re- 
presentar aquí, porque es empresa superior a las fuerzas hu- 
manas, y con lo que os doy representado resultan comple- 
tas, acabadas y vivas las figuras, ¿quién sino vosotros es 
capaz de conocerlo?»*, 


2 Ibíd., pág. 61. 
3 Ibíd., pág. 61. 
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La última interrogante nos trae de nuevo a nuestro asunto 
principal: Pereda nos ha dejado en este prólogo un testimo- 
nio intuitivo —y claramente avant la lettre— del funciona- 
miento pragmático del realismo literario como resultado de 
la creación, a partir de las experiencias de un autor, de un 
mundo intensional, o campo de referencia interno, que solo 
cobrará pleno sentido cuando se proyecte intencionalmente 
sobre él un interpretante —mejor que referente— extensio- 
nal del lector lo más cercano posible al del propio novelista. 

De ahí la palmaria declaración con que concluye este es- 
crito: «Así Dios me salve como no he pensado en otros lec- 
tores que vosotros al escribir este libro. Y declarado esto, 
declarado queda, por ende, que a vuestros juicios le someto 
y que solo con vuestro fallo me conformo»*. 

Pero tras semejante proclama se esconde una utopía. 
Cada santanderino nacido como Pereda en 1833, de su 
misma trayectoria, extracción social, cultura y actitud ideo- 
lógica, proyectaría sobre el IFR (campo de referencia in- 
terno) de Sotileza un EFR (campo de referencia externo) di- 
ferente. De la imposibilidad de lo contrario ya tratamos en 
un plano de argumentación distinto, pero complementario 
del que ahora adoptamos, cuando criticábamos la «herme- 
néutica de reconstrucción» de Schleiermacher o Hirsch. Vale, 
a este respecto, la expresiva imagen del Hegel de la Phano- 
menologie des Geistes (1807: 435-436): las obras de arte li- 
terarias son como «bellos frutos caídos del árbol», pues no 
traen consigo, a través del tiempo, más que un recuerdo ve- 
lado y borroso de la realidad que estaba en sus orígenes. De 
nuevo la inspiración fenomenológica de Gadamer (1965: 471) 
nos pone más cerca de la pragmática: «La lectura compren- 
siva no es repetición del algo pasado, sino participación en 
un sentido presente». 

La dificultad mayor que acarrea el realismo postulado por 
Pereda en Sotileza viene dada por una de las características 
esenciales del lenguaje literario: que está «fuera de situa- 
ción». La distancia temporal entre la situación que corres- 
ponde al emisor y al receptor existe, incluso, entre contem- 
poráneos, y el problema —el “ruído' en términos de la teo- 
ría de la información—- se agrava por la ausencia de contacto 
entre ambos y la imposibilidad de que opere la función me- 


4 Ibíd., pág. 59, 
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talingúística que el prólogo perediano insinúa. Todo queda al 
arbitrio de la actividad hermenéutica del lector, que es indi- 
vidual, además de espacial y temporalmente libre y variable. 

Semejante actitud por parte de un escritor con palmaria 
vocación realista, si bien en este caso más volcada hacia lo 
que se ha dado en llamar «realismo mágico», la encontra- 
mos en el prólogo que el escritor gallego Álvaro Cunqueiro 
puso a su libro de retratos Xente de aquí e acolá publicado 
en 1971. Se titula, precisamente, «Carta que o autor man- 
dóu ao Dr. Domingo García-Sabell cando ordeaba iste libro», 
y bien merece un breve comentario. 

El autor comienza por afirmar que su aparición entre los 
demás con un aire «algo desnorteado», como el de que viene 
de muy lejos, actitud en la que el doctor, su amigo, había 
reparado algunas veces, se justificaba por el hecho, escribe 
Cunqueiro, de que «viña de estar con istes, dos que conto 
nas páxinas que siguen», 

Alguien podría, no obstante, dudar de la existencia de 
aquellas gentes —un tanto insólitas— de aquí y de allá que 
Cunqueiro retrata magistralmente, o incluso dictaminar sin 
reparos su condición puramente imaginativa, fabulosa. «E o 
tal daría por sentenciado o pleito, pero coido que ti non, e 
cu tampouco. Por iso che poño istas letras, para que me 
axudes, non solo a inquirir si houbo istes ou non os houbo, 
senón tamén si están ou non están parecidos nas fábulas 
miñas. Eu quero saber si hai moita diferencia entre o vivo 
e o pintado, ou máis craro aínda: si istes de meu son ou 
non son galegos, e que é o que predican do galego, si é que 
son dista nación»? (la cursiva es mía). 


5 Álvaro Cunqueiro, Obra en galego completa, 1!!. Semblanzas, Vigo, 
Galaxia 1983: pág. 151. La versión castellana, debida al propio autor, se 
publicó con el título de La otra gente, Barcelona, Destino, 1975. El pró- 
logo titulado «Carta que el autor envió al doctor Domingo García-Sabell 
cuando ordenaba este libro» comienza así: «Mi querido Domingo: Una 
vez escribiste de mí que cuando yo llegaba a donde estabas, y me acer- 
caba a ti o a otros, parecía que yo venía de muy lejos, algo desnortado, 
y tardaba en darme cuenta de que tú eras tú, y también de dónde me en- 
contraba. Cuando tú lo dijiste, cierto será. Pues bien, yo podría respon- 
derte que venía de estar con éstos, de los que cuento en las páginas que 
siguen», pág. 9. 

6 Ibíd., pág. 151. Versión castellana del autor: «Y el tal daría por sen- 
tenciado el pleito, pero creo que tú no, y yo tampoco. Por lo cual te pongo 
estas letras, para que me ayudes a inquirir si hubo éstos o no los hubo, 
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El escritor no trata de imponer a sus lectores la realidad 
—o mejor, el realismo— de los tipos encerrados en las vi- 
ñetas de Xente ao lonxe, ni tampoco acepta sin más lo con- 
trario, su condición fantasiosa o irreal. Por eso le pide al 
destinatario de su carta-prólogo, al que considera un sabio, 
que le acredite la existencia en Galicia de tales ejemplares 
humanos y, todavía más, que opine sobre la semejanza en- 
tre el modelo y la pintura. Porque, continúa, «eu terqueo 
que istes son retratos de xentes que son da nosa tribu, e que 
non poderían ser de outra calisquer», pero necesita contras- 
tar su criterio con el de una persona autorizada: «quero sa- 
ber de magíster si ista xentiña saíume parecida no retrato, e 
si eu son ou non parte dela»”, 

Otro ejemplo de sumo interés a este propósito nos lo pro- 
porciona el caso, verdaderamente peregrino, de la novela La 
voluntad de vivir de Vicente Blasco Ibáñez, que ha sido ob- 
jeto de recuerdo y especial comentario por parte de Ricardo 
Senabre (1987: 30-32). 

El hecho es que La voluntad de vivir, anunciada para su 
inminente publicación en 1907, no vio la luz sino sesenta 
años más tarde, en el tomo cuarto de las obras completas 
de su autor, si bien existió una edición anterior (Planeta, Ma- 
drid: 1953) con texto muy censurado. 

Libertad Blasco-Ibáñez explica, en un breve prólogo a la 
primera edición considerable como tal (la de las Obras com- 
pletas), el porqué de esta irregular suerte editorial: 

«Antes de dar al público sus novelas, tenía por costum- 
bre Blasco regalar a sus amigos las primicias de su lectura 
para que le dieran su opinión antes que la crítica y el pú- 
blico. Esta vez todos coincidieron. Benlliure, Morote, Soro- 
lla, Canalejas, Amalio Gimeno y otros amigos íntimos cre- 
yeron ver en el protagonista, el sabio doctor “Enrique Val- 
divia', a un gran médico español, una lumbrera de la medicina 


y también si están parecidos en mis fábulas. Quiero saber si existe mu- 
cha diferencia entre lo vivo y lo pintado, o más claro aún: si estos míos 
son o no son gallegos, y qué es lo que predican de lo gallego, si es que 
son de esta nación», ob. cit. pág. 9. 

' Ibíd,, págs. 152 y 153. Versión castellana: «Porque yo terqueo que 
éstos son retratos de gente de nuestra tribu, y que no podrían ser de otra 
cualquiera», ob. cit., pág. 9; «quiero saber de magíster si esta gente me 
salió parecida al retrato, y si soy yo O no parte o compañía de ella», 
ob. cit., pág. 11. 
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mundial, a quien Blasco Ibáñez quería y admiraba, unién- 
doles una estrecha amistad, a pesar de la diferencia de edad 
que los separaba: don Luis Simarro Lacabra. 

Blasco protestó reiteradamente que jamás se le había pa- 
sado por la imaginación retratar a su inminente amigo; el 
protagonista era hijo de su fantasía, solamente mera ficción. 
Pero su esposa apoyó lo dicho por los amigos y le aseguró 
que el doctor Simarro se ofendería; seguramente se había su- 
gestionado, e inconscientemente el protagonista de La vo- 
luntad de vivir era el vivo retrato de don Luis. 

Blasco comprendió que si daba al público la novela, el 
venerable doctor Simarro se vería puesto en ridículo al mez- 
clarlo con una historia de amor. (...) Un escándalo, a causa 
de la malicia humana, que lacerase el corazón de un anciano 
triste y dolorido, cuyo laboratorio describe en la obra, y que 
criticase las costumbres de una señora casada no lo podía 
consentir el escritor y comprendió que las gentes solo sa- 
brían ver lo que quisieran. Retiró su obra y mandó quemar 
la edición entera»? (La cursiva es mía). 

De acuerdo con este inestimable ejemplo de primera 
mano, es fácil comprender que el IFR de La voluntad de vi- 
vir incluye un personaje autónomo, creado por la imagina- 
ción del autor, el médico don Enrique Valdivia, pero que in- 
cluso antes de la publicación del libro, destacados lectores 
del mismo, amigos por otra parte de su autor, proyectaron 
sobre el texto un EFR en el que dicho personaje era trasunto 
inconfundible de un individuo real, el doctor Luis Simarro. 
Lo que traducido a los términos de nuestra investigación sig- 
nifica, ni más ni menos, que esta proyección intencional de 
los destinatarios, no cointencional en relación a la del pro- 
pio novelista, tendía a hacer de La voluntad de vivir un caso 
auténtico de roman d clef, tendencia que, por otra parte, ya 
estaba insinuada desde principios de siglo en las novelas ur- 
banas de Vicente Blasco Ibáñez, centradas en Jerez, Toledo 
y Madrid. 

Este testimonio de Vicente Blasco Ibáñez es coincidente 
con el de otro novelista, Francisca Ayala, al que he hecho 
referencia ya en el prologo a la edición norteamericana del 
presente libro. Ante su novela Muertes de perro (1958), es- 


8 Y, Blasco Ibáñez, Obras Completas, t. IV, Madrid, Aguilar, 1977: 
págs. 694-695 (el subrayado es mío). 
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crita en el exilio, que trata de la dictadura política en la es- 
tela de una tradición literaria hispánica que arranca de Ti- 
rano Barnderas, un periodista nicaragúense (república en la 
que Ayala nunca había estado) le confesó pletórico de en- 
tusiasmo: «Pero ¡qué bien que conoce usted mi país! Yo 
puedo ponerle su nombre real, sin equivocación, a cada uno 
de los personajes de su novela»?. 

Por cierto: este género de las «novelas en clave» encierra 
interés sumo para analizar los procesos de realismo «inten- 
cional» que nos ocupan. Así explica María del Carmen Bo- 
bes Naves (1985b: 13) el escándalo provocado por la pu- 
blicación de La Regenta, fruto ante todo de una determi- 
nada actitud receptiva de los conciudadanos y coetáneos de 
Leopoldo Alas, «que impidió ver el relato como una obra de 
arte al limitar la lectura a la propia de un texto testimonial, 
cuya univocidad pretendían, a toda costa, los lectores». Pero 
ella misma conviene en algo que nos remite de nuevo al pró- 
logo de Pereda a Sotileza, o al espíritu de la carta de Cun- 
queiro a su amigo el doctor García-Sabell: «Sólo un lector 
coetáneo y conciudadano de Leopoldo Alas puede leer La 
Regenta como una novela reflejo en la que Vetusta sea la 
fotografía de Oviedo y sus personajes sean retratos de per- 
sonas conocidas de Clarín» y de sus paisanos, como por caso 
el canónigo de la catedral don José María Cos, que vendría 
a ser, así, el trasunto real de don Fermín de Pas. No faltan, 
sin embargo, referencias coincidentes entre Vetusta y Oviedo 
para un lector de hoy que conozca la capital del Principado 
y algo de la historia española del siglo XIX. La propia Car- 
men Bobes alude a que entonces las Audiencias territoriales 
tenían Regente, y no Presidente, como más tarde ocurrirá, y 
hace una obligada mención al clima lluvioso que comparten 
ambas ciudades. Pero bien se ha reparado en que la Vetusta 
de Clarín, a la sazón Catedrático de Derecho Natural y Fi- 
losofía del Derecho, carece de Universidad. 

No dejaré de aducir, incluso, otra muestra anterior de lo 
dicho, procedente en este caso de la pluma de Gustavo 
Adolfo Bécquer, poeta consciente y teorizador de los com- 
plejos procesos de la creación literaria. Me refiero a su ar- 
tículo «Las dos olas», publicado inicialmente en La llustra- 


% Francisco Ayala, Recuerdos y olvidos, Madrid, Alianza Editorial, 
1988: 425. 
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ción de Madrid y recogido en sus Obras completas!'. Allí, 
ante un retrato de una niña que la revista ilustrada repro- 
duce, el poeta discrepa con su autor, el artista Casado del 
Alisal, pues mientras para éste se trata de un trabajo de en- 
cargo, realizado en la playa de Biarritz, para Bécquer, que 
se apropia intencionalmente del lienzo, tiene un significado 
distinto por completo, mucho más trascendente —la miste- 
riosa representación de la femineidad— al que no está dis- 
puesto a renunciar incluso una vez conocida la génesis y la 
propia intencionalidad de su autor: «Habla usted de pare- 
cido; yo no sé si se parece al original, pero es hermosa, y 
basta; seguramente se parece a alguien; y no ya a esta o 
aquella persona que a mi, espectador indiferente, me importa 
un ardite; se parece a este ideal de belleza, del cual todos 
tenemos el tipo y el severo canon en el alma (...) Cuando 
admiro el retrato de una mujer hermosa hecho por Van 
Dyck, nunca pregunto: “¿Guardará semejanza con el origi- 
nal?” ¿Qué me importa? Es semejante a esas mujeres que 
no he visto, pero que he soñado, y ya me recuerdan una 
imagen querida» (Subrayado mío). 

A este respecto, M. H. Abrams (1953: 20) incluye en su 
libro ya citado el siguiente esquema elemental (y a mi pare- 
cer erróneo): 


UNIVERSO 
OBRA 


ARTISTA PÚBLICO 


10 Gustavo Adolfo Bécquer, Obras completas, Madrid, Aguilar, 1969 
(decimotercera edición), págs. 684-690. 
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El mayor defecto que cabe achacarle ya a primera vista 
es que atribuya solamente a la obra la relación con el Uni- 
verso, sin matizar además si se trata del real o de un «mundo 
posible», y que sea a través de ella por donde se lo vincula 
con el artista y sus destinatarios. Kathryn Hume (1984: 9) 
repara también en esa inconsecuencia de Abrams, y reclama 
la consideración de sendos mundos, del autor y del lector 
—world 1 y world 2— que difieren entre ellos incluso si el 
artista y el lector son contemporáneos. En cuanto al «mundo 
2», es distinto para cada miembro del público receptor. Si 
el artista y su audiencia están separados por el tiempo, la 
lengua, la religión, la cultura o la clase social, el porcentaje 
de realidad compartida puede ser realmente muy reducido. 
La naturaleza de lo que cada uno de ellos considere como 
realidad significativa puede coincidir todavía menos: «The 
Universe or world within the work differs yet again». 

En consecuencia, K. Hume elabora su propio esquema, 
más complejo que el de Abrams pero más atinado también, 
interesante además porque recoge la influencia recíproca que 
ejercen el «mundo 1» y el autor el uno sobre el otro, al igual 
que el «mundo 2» sobre el lector (1984: 10): 
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Kathryn Hume no utiliza la misma fundamentación teó- 
rica a la que últimamente he recurrido en mi revisión crí- 
tica de las teorías del realismo literario: la fenomenología, la 
pragmática, la lógica semántica. Por ello, aun reconociendo 
la utilidad de su diagrama, no me parece ocioso bizantinismo 
proponer otro que refleja una concepción bastante similar 
del fenómeno realista, pero conforme al metalenguaje espe- 
cífico que estamos manejando: 


INTENCIONALIDAD INTERSUBJETIVA 
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Si escindimos este esquema en las tres columnas tipo- 
gráficas que lo constituyen, la primera correspondería a la 
órbita de lo que hemos venido denominando Realismo ge- 
nético o «de correspondencia», y la segunda apuntaría al Re- 
alismo formal o «de inmanencia» que se le opone. El tercer 
realismo que formulamos teóricamente desde la fenomeno- 
logía y la pragmática, no está reflejado, sin embargo, en la 
última columna impresa, sino en todo el diagrama en su con- 
junto, donde va resumido el desarrollo completo de mi ar- 
gumentación. Para él propongo el rubro de Realismo inten- 
cional. 


EPISTEMOLOGÍA DE LA OBRA LITERARIA 


Es hora de incluir en nuestra investigación el punto de 
la teoría literaria fenomenológica que dejamos simplemente 
enunciado muy atrás ya: el de la epistemología de la obra 
de arte verbal y las distintas modalidades de aprehensión de 
la misma tal y como aparecen desarrolladas por Roman In- 
garden en el segundo de sus grandes tratados (1968). 

Estamos ante la faceta fenomenológica más claramente 
relacionada con la pragmática, y fundamental para esta úl- 
tima teoría de un realismo en acto o realismo intencional a 
la que hemos llegado: en este realismo la responsabilidad y 
decisión finales parecen corresponder a los lectores, incluso 
al margen de la intencionalidad del autor. Porque la obra, 
según la acertada frase de Roland Barthes, «est toujours en 
situation prophétique». 

Al dedicar todo un libro al estudio de La Regenta, pre- 
cisamente una de las cimas del realismo europeo, María del 
Carmen Bobes Naves (1985: 219) conviene en lo mismo: «Es 
posible que desde la competencia del lector el sentido de la 
obra no coincida con el que ha querido darle el autor, por- 
que una vez independizado el relato, como producto cultu- 
ral objetivo, puede ponerse en relación con realidades ex- 
tratextuales que cambian con la época, la cultura y el lec- 
tor». Y, no lo olvidemos, roto frecuentemente el contrato de 
la cointencionalidad, la que prevalece es la intención del des- 
tinatario. Esa apertura del texto a la proyección sobre él de 
los contextos de sus sucesivos lectores lleva en la mayoría 
de los casos a resultados identificables con el que estamos 
denominando «realismo intencional». 
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En la epistemología fenomenológica del Ingarden es ca- 
pital la distinción entre la obra como objeto artístico —o 
texto en estado potencial— y la obra como objeto estéti- 
co (1968: $ 26), es decir, plenamente actualizado mediante 
la cooperación lectora que resuelve sus indeterminaciones y 
subsana su esquematismo. Consecuentemente, por valores 
artísticos entiende el filósofo polaco aquellos que pertenecen 
al texto «inerte», por decirlo de algún modo, y por valores 
estéticos los que se revelan mediante una actualización con- 
veniente. A tal fin el texto «instruye» a su destinatario, pero 
la forma de esta instrucción no es siempre exacta y libre de 
ambigiedades (R. Ingarden, 1968: 252), hasta el extremo de 
que no se puedan dar dos actualizaciones idénticas de una 
misma obra —incluso si corresponden a un mismo lector—, 
ni que ninguna de ellas en cuanto objetos estéticos coincida 
exactamente con el «objeto artístico» que las inspira. 

En el proceso de aprehensión de la obra de arte litera- 
ría, que experimenta considerables modificaciones según el 
género, normalmente —como ya hemos tenido la oportuni- 
dad de comentar— el estrato de las formaciones fónicas 
queda subsumido en el estrato semántico, que es asimilado 
por el lector sin excesivas dificultades si su competencia lin- 
giística es la obligada. Desde él, sin embargo, comienza la 
difícil tarea de proyectar intencionalmente las objetividades 
y aspectos que constituyen el mundo de la obra y que cen- 
tran preferentemente la atención de los lectores. Su carácter 
esquemático da lugar a las diferencias de actualización que 
alejan una lectura de otra, algo que ya estaba en la mente 
de Lázaro de Tormes cuando se decidía a contarnos su vida, 
«pues podría ser que alguno que la lea halle algo que le 
agrade, y a los que no ahondaren tanto los deleite». Pero a 
Lázaro hemos de volver sin gran demora. 

La diferencia fundamental entre una obra de arte litera- 
ria y sus concretizaciones es que en éstas se actualizan sus 
elementos potenciales y se completan las lagunas de inde- 
terminación (R. Ingarden, 1968: 241). Y como hemos citado 
ya, Ingarden (1968: $ 25) distingue varios modos de con- 
tacto con —o de conocimiento de— la obra, que propone 
resumir en cuatro posibilidades fundamentales: 


1) La experiencia a-estética o extra-estética de un «con- 
sumidor literario». 
2) La experiencia estética de un lector normal. 
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3) El conocimiento pre-estético de la obra obtenido me- 
diante una investigación literaria. 

4) El conocimiento de una concretización estética en 
toda su plenitud. 


EL REALISMO INTENCIONAL COMO RESPUESTA NATURAL 


Esta clasificación, que no por sencilla deja de tener sus 
puntos de dificultad, puede resumirse en una distinción pos- 
terior que el propio Ingarden hace (1968: 282) en un lar- 
guísimo parágrafo ($ 27) —casi mejor sería hablar de un 
verdadero capítulo — donde, por cierto, toca varias veces de 
pasada el tema del realismo en relación, entre otros ejem- 
plos, al Thomas Mann de Los Buddenbrook. En síntesis, 
viene a decirnos que la orientación predominante entre los 
lectores va hacia las objetividades representadas, en detri- 
mento de los otros estratos que son experimentados super- 
ficialmente, mientras que un lector filológica y linguística- 
mente orientado difícilmente repara en las objetividades re- 
presentadas y en los aspectos bajo los que aparecen, pues 
para él las peculiaridades de la lengua literaria se sitúan en 
primer plano. 

Esta afirmación es especialmente útil para la tesis que ex- 
pondré seguidamente, por la que, sin dejar de compartir el 
análisis causal que Susana Reisz hace a propósito de la fic- 
cionalidad (1979: 168), se llega, sin embargo, a una con- 
clusión bastante diferente a la suya. Esta es la cita de Reisz, 
cuyo interés justifica su amplitud: 

«La recepción de las ficciones literarias es un fenómeno 
sumamente complejo que abarca una amplia gama de reac- 
ciones ante las modificaciones propuestas por el texto. La 
ausencia de un grado mínimo de competencia del receptor 
conduce al total fracaso de la comunicación, al no recono- 
cimiento de la ficción como tal. Un grado mayor de com- 
petencia, aunque todavía bastante bajo, correspondería al 
caso de un receptor capaz de reconocer el carácter ficcional 
del texto pero no la poética particular en que se sustenta, y 
que se limita a identificarse con los personajes y participar 
afectivamente de sus experiencias en la oscura conciencia de 
que 'eso no está ocurriendo realmente” pero podría ocurrir, 
Un grado considerablemente alto de competencia sería, en 
cambio, el de un receptor capaz de percibir nítidamente el 
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texto en su textualidad, de no perderlo de vista en tanto fac- 
tor desencadenante de la ilusión y de entenderlo como pro- 
ducto de la adaptación o negación de ciertas convenciones 
literario-ficcionales que ocupan un lugar preciso dentro de 
la serie histórica.» 

Nosotros no estamos estudiando un problema tan espe- 
cífico, y tan constreñido por los parámetros de la lógica se- 
mántica, como es el de la ficcionalidad, sino una cuestión 
mucho más amplia que lo incluye: el realismo literario. Y, 
enlazando con lo que ha sido el móvil principal de nuestra 
curiosidad, llegamos a la conjetura (en el sentido popperiano 
de la palabra) de que la decodificación intencionalmente rea- 
lista de un texto no solo es la más espontánea y natural, y 
por ello más frecuente, sino que también indica una mayor 
competencia «estética» —en el sentido de Ingarden— que el 
escepticismo formalista, más propio de las competencias fi- 
lológica y lingúística a la que se refería el fenomenólogo po- 
laco; es decir, competencia de índole crítica, teórica O, por 
resumirlo en una palabra, metaliteraria. 

En efecto, quizá la lectura «desrealizadora» sea la habi- 
tual en un escalón de lectores de máxima capacidad analí- 
tica, que rechazan en cierto modo el pacto de la epojé fic- 
cional y se acercan al texto para valorar en él, exclusiva- 
mente, lo que tiene de construcción. Pero otros no menos 
avisados y competentes, que asumen en plenitud el princi- 
pio literario del extrañamiento formalista, se dejan, sin em- 
bargo, seducir por algo que sus primeros formuladores ru- 
sos no negaban: que el resultado al que conducía el extra- 
ñamiento no era otro que la epifanía de la realidad. 

Solo un lector suspicaz, obsesivamente precavido contra 
las falacias intencional y afectiva, atento tan solo al artificio 
artístico, hace una actualización deliberadamente antirrealista 
de la obra de arte literaria, ejecuta una «metalectura». Aquel 
otro que —insisto— desde un conocimiento de los principios 
del fenómeno literario no menos riguroso y exhaustivo está 
dispuesto a aprehender la obra no solo como «objeto artís- 
tico» sino también como «objeto estético», al aceptar la epojé 
o suspensión voluntaria del descreimiento se embarca en un 
contrato o convención que le llevará a proyectar su propia 
experiencia empírica de la realidad sobre la ficción leída, y a 
producir por ende el «realismo intencional». 

Y desde esta perspectiva, cualquier texto puede ser in- 
tencionado realistamente, incluso los de carácter más abier- 
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tamente alegórico, maravilloso, simbólico, surreal o incluso 
fantástico, pues detrás de ese complejo sistema de signos que 
el texto es hay siempre una referencia, actualizable e inten- 
cionable, bien a la realidad mostrenca y aparencial, bien a 
otra profunda, realidad de esencias. 

Harry Levin (1972: 251) en uno de sus penetrantes tra- 
bajos sobre el tema considera, por ejemplo, cumplida en Franz 
Kafka la condición realista en el sentido más elevado de la 
palabra, por revelar las profundidades abisales del alma, que 
era el atributo que Dostoievski reclamaba para si. Y ya entre 
nosotros, Antonio Risco (1987: 12 y ss.) llega a semejantes 
conclusiones en su estudio sobre la literatura fantástica escrita 
en lengua española, a la que no considera se pueda atribuir 
una poética específica, pues viene a ser, como la llamada «li- 
teratura realista», el producto de un determinado «modo de 
lectura» (más o menos inducido por el texto, en todo caso). 

En cuanto al lector «normal», el proceso de actualización 
realista intencional es espontáneo. El propio poder de la 
enunciación escrita y, adicionalmente, de la letra impresa su- 
giere cierta forma de veracidad que estimula la intenciona- 
lidad realista, de lo que también trata Levin en su obra re- 
cientemente citada (1972: 248-251). Como Siegfried J. Sch- 
midt (1976: 170-173) apunta, para un lector normal la 
historia de un «Conde de X» aparecida en un periódico es 
no de otro modo fictiva que la historia de Madame Bovary, 
porque la forma de construir el mundo ficticio que la obra 
propone exige «a permanent comparison of the modal sta- 
tus of the text world with EW [our normal world system 
of experience']» (Schmidt, 1976: 165). 

Nos interesa en especial la afirmación de Schmidt que si- 
gue, y que dará lugar a ulteriores comentarios por nuestra 
parte: «No puedo probar esta hipótesis empíricamente, solo 
puedo referirme a mi introspección personal y a las opinio- 
nes de algunas personas acerca de sus respectivas prácticas 
lectoras, pero supongo que el lector normal continuamente 
(y en su mayoría implícitamente) compara el Mundo 1 (el 
mundo o sistema de mundos constituido por el texto litera- 
rio) con ME (el mundo o sistema de mundos desde la ex- 
periencia)»!! Casi dos siglos atrás Clara Reeve (1785), en su 


!! «IT cannot prove this hypothesis empirically; 1 can only refer to per- 
sonal introspection and opinions of some people regarding their reading 


[144] 


muy citado y poco leído libro The Progress of Romance/ 
Trough/ Times, Countries, and Manners; / with / Remarks 
/ on the Good and Bad Effects of / it, on Them Respecti- 
vely; / in a Course of Evening Conversations, obra básica 
para la teoría de la novela y del romance, había sostenido 
la misma tesis que Schmidt se atreve a formular ahora, y 
desde un enfoque muy sensible a lo que hoy llamamos «re- 
cepción literaria». 

Así, la autora muestra su convencimiento de que en 
los romances modernos «truth and fiction were so blen- 
ded together that a common reader could not distinguish 
them» (1785: 65), pues «the effects of romance, and true 
history are not very different. When the imagination is rai- 
sed, men do not stand to enquire wether the motive be true 
or false» (1785: 102). De ahí la necesidad del ya tópico aviso 
que antecede a tantas novelas y filmes en el sentido de que 
cualquier semejanza de lo narrado con la realidad debe ser 
atribuida a pura coincidencia. 


Dos EJEMPLOS MÁS: LAZARILLO DE TORMES Y EL QUIJOTE 


Quiere decirse, por supuesto, que ese realismo producido 
lo es como vivencia intencional del que lee, no por esa otra 
identificación ingenua —o incluso patológica— del mismo 
con el mundo que supuestamente está detrás del texto, fe- 
nómeno del que conservamos numerosos testimonios histó- 
ricos, sobre todo a partir de la popularización de las nove- 
las de caballerías. 

Así, Alonso de Fuentes recordaba a un obseso que sabía 
de memoria el Palmerín de Oliva; don Francisco de Portu- 
gal cuenta cómo todas las mujeres de la casa de un caba- 
llero lo recibieron un día desconsoladas porque había muerto 
Amadís; y el Conde de Guimerán conoció a un escolar que 
se puso a defender con un montante al paladín que estaba 
siendo acorralado por unos villanos en la novela que leía. 
En fin, Melchor Cano da testimonio de un cura que creía 
cierto todo lo narrado en los libros de caballerías, porque si 


practice; yet ] suppose that the normal reader continously (and mostly im- 
plicity) compares W1 [world or world system constituted by literary 
texts'] to EW». 
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no lo fuese las autoridades no permitirían su divulgación por 
escrito (hace un momento mencionábamos este efecto de ve- 
redicción de la escritura), argumento que en El Quijote Juan 
Palomeque contrapone al cura (l, 32), y el propio protago- 
nista (1, 50) al canónigo toledano: 


«—¡Bueno es que quiera darme vuestra merced a enten- 
der que todo aquello que estos buenos libros dicen sea dis- 
parates y mentiras, estando impreso con licencia de los se- 
ñores del Consejo Real, como si ellos fueran gente que ha- 
bían de dejar imprimir tanta mentira junta y tantas batallas 
y tantos encantamientos que quitan el juicio!»!2 

«—¡Bueno está eso! —respondió don Quijote—. Los li- 
bros que están impresos con licencia de los reyes y con apro- 
bación de aquellos a quienes se remitieron, y que con gusto 
general son leídos y celebrados de los grandes y de los chi- 
cos, de los pobres y de los ricos, de los letrados e ignorantes, 
de los plebeyos y caballeros..., finalmente, de todo género de 
personas de cualquier estado y condición que sean, ¿habían 
de ser mentira, y más llevando tanta apariencia de verdad, 
pues nos cuentan el padre, la madre, la patria, los parientes, 
la edad, el lugar y las hazañas, punto por punto y día por día, 
que el tal caballero hizo, o caballeros hicieron?»!* 


A propósito, precisamente, de la novela de Cervantes, cuyo 
«realismo de lo complejo» ha analizado Francisco Abad Ne- 
bot (1980: 121 y ss.), Nelson Goodman —a quien hemos es- 
tudiado ya como continuador de las tesis convencionlistas del 
arte inspiradas por Ernst H. Gombrich— escribe en su artículo 
sobre «Realismo, relativismo y realidad» (1983: 271-172) que, 
tomado literalmente, Don Quijote no describe a nadie en 
concreto, pues nunca existió semejante «Man of La Man- 
cha», pero metafóricamente el Caballero de la Triste Figura 
habla de muchos de nosotros que peleamos contra molinos 
de viento (contra windmils; o contra windbags, contra los 
charlatanes). Una alegoría fantástica, incluso una narración 
personal ficticia y no realista si la leemos en su literalidad, 


12 Miguel de Cervantes, El Quijote, edición del Instituto Cervantes di- 
rigida por Francisco Rico, Barcelona, Crítica, 1998, pág. 373. 
13 Tbíd., págs. 568 y 569. 
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puede convertirse en real tomada como metáfora!*. Todo se 
basa, pues, en la intencionalidad del lector. Cuando esta es 
de signo positivo de cara al fenómeno que estudiamos, la es- 
critura sugiere la realidad de lo que presenta, pues la crea 
como tal realidad. Y el que lee lo acepta así aportando su 
propio referente. En otro lugar, y parafraseando a Gótz Wie- 
nold, Siegfried J. Schmidt lo afirma claramente: la cuestión 
de la referencia no apunta tanto a la combinación del texto 
con la realidad, sino más bien a cómo los lectores se sirven 
de los textos para hacer enunciados sobre su propia reali- 
dad (1978). He ahí una ajustada caracterización 'del «rea- 
lismo intencional». 

Pero sin duda el ejemplo más pertinente, llegados a este 
punto, es el que nos proporciona la primera novelita mo- 
derna de título apócrifo y autor anónimo!”, La vida del La- 
zarillo de Tormes, y de sus fortunas y adversidades, sobre 
todo a la luz de las últimas investigaciones sobre ella reali- 
zadas por Francisco Rico (1988). 

Los primeros lectores de esta obrita, que con mucha pro- 
babilidad empezó a circular hacia 1552 o 1553, si no antes, 
asiduos de los libros caballerescos y de otras estilizadas fan- 
tasías como las pastoriles y sentimentales, la recibieron como 
una historia cabal, pues en su horizonte de expectativas no 
había nada semejante que se admitiera al margen del esta- 
tuto de la veracidad. El magistral escritor que la produjo 
aprovechó la imprevisibilidad de su relato en cuanto texto 
de ficción para presentarlo «como si se tratara de la obra 
auténtica de un auténtico Lázaro de Tormes. No simplemente 


14 «Taken literally, Don Quixote describes no one -there never was 
or will be the Man of La Mancha- but taken metaphorically, Don Qui- 
xote describes many of us who battle windmills (or windbags). A fan- 
tastic allegory, though an unrealistic fictive-person-story when read lite- 
rally, may be a realistic real-person-story when taken metaphorically» 
(N. Goodman, 1983: 271-272). 

15 Rosa Navarro ha vuelto, con redoblados argumentos, a defender la 
paternidad del Lazarillo de Tormes a favor del secretario de cartas lati- 
nas del Emperador Carlos V, Alfonso de Valdés. Mas el hecho de la cir- 
culación del texto sin ninguna atribución autorial desde el principio de su 
carrera en la estampa mantiene perfectamente válidas, según creo, las dis- 
quisiciones que siguen, y que aducimos siempre en beneficio de nuestra 
teoría del realismo intencional. Véase Rosa Navarro Durán, Alfonso de 
Valdés, autor del “Lazarillo de Tormes”, Madrid, Editorial Gredos, 2003. 
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un relato verosímil, insisto, sino verdadero. No realista: real» 
(Rico, 1988: 154). 

Para ello, el autor muestra una extraordinaria habilidad 
compositiva, fundamentada inicialmente en algo que ya Amé- 
rico Castro había destacado al afirmar que en el Lazarillo 
de Tormes el anonimato es solidario de la autobiografía. En 
efecto, para preservar toda la fuerza veredictiva de ese acto 
de lenguaje que es la carta, el escritor se esfuma dejando 
como único sujeto de la enunciación al propio protagonista 
de la historia. Se aprovecha, por lo demás, de aquella au- 
téntica pasión generalizada que hacia 1500 era, en toda Eu- 
ropa, escribir «cartas mensajeras». Pero, como puntualiza el 
propio Rico (1988: 155), «las cartas eran de suyo una va- 
riedad expresiva reservada para la narración de hechos rea- 
les, y el embozo de carta, por tanto, garantizaba al Lazari- 
llo una inicial presunción de veracidad». Roger Chartier ha 
estudiado, por su parte, un proceso semejante de mixtifica- 
ción en el caso de un género muy popular en Francia, el de 
los llamados «ocasionales», textos sobre sucedidos escritos 
para ser pregonados en las calles de las ciudades por los 
«portacestos» O «merceros», o para llamar la atención de los 
lectores en los mostradores de las librerías. Las estrategias 
propias del género, en particular las concreciones referen- 
ciales al espacio y el tiempo y la precisión onomástica y to- 
pográfica, así como un detallismo generalizado, no impiden 
su utilización para narrar hechos totalmente ficticios, como 
ocurre en el «Discurso milagroso y verdadero ocurrido en la 
persona de una muchacha llamada Anne Belthumier, sir- 
vienta en la hostelería de Port d'Estain, en Mont-Fort, entre 
Nantes y Rennes en Bretaña», «ocasional» atribuido a Douai 
que Chartier edita y analiza!?. 

No me conviene por igual otra de las perspicaces inter- 
pretaciones de Francisco Rico: la de que el anónimo autor 
del Lazarillo aspiraba a hacer al lector víctima de una su- 
perchería. Muy al contrario, de acuerdo con nuestra teori- 
zación, lo que hace es darle al destinatario lo que precisa- 
mente éste quiere, pues la lectura intencionalmente realista 
es la respuesta natural, y no obligada, o, al menos, pactada 
en el contrato narrativo implícito en toda novela, No hay en- 


1$ Roger Chartier, Libros, lecturas y lectores en la Edad Moderna, Ma- 
drid, Alianza Editorial, 1993, págs. 208 y sigs. 
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gaño cuando la víctima está ávida de dejarse engañar y, en 
todo caso, puede por su cuenta y riesgo hacer del texto le- 
ído una hermenéutica completamente realista, para lo que el 
Lazarillo le da el máximo de facilidades, sobre todo si te- 
nemos en cuenta lo que era el contexto natural en el mo- 
mento de su publicación. 

Añádase a todo ello, y Francisco Rico bien que nos lo 
hace notar, el efecto veredictor de la tinta impresa, muy po- 
deroso por aquel entonces, cuando aún la Galaxia Guten- 
berg comenzaba el segundo siglo de su trayectoria, trascen- 
dental para el desarrollo de la Humanidad, efecto nunca 
amortiguado del todo, pues aún hoy en día lo conserva, y 
los periódicos nos parecen a veces más creadores de la rea- 
lidad que transcriptores de ella. No me cabe ninguna duda 
de que en aquellos momentos augurales de la modemidad, 
«la ilusión de estar ante una realidad cabal, sin mediaciones 
de ninguna clase, munca —nunca— se había dado en los 
términos rotundos del Lazarillo. En teoría —concluye 
Rico (1988: 159)—, el Lazarillo no narra una historia real: 
es una historia real, el acto lingúístico real de un individuo 
real —que a veces dice la verdad y a veces miente—.» 

Siempre consideré lamentable que Erich Auerbach des- 
conociera la novelita española de hacia 1550, por lo que en 
su magna obra sobre la representación de la realidad en la 
literatura occidental se centra exclusivamente, y con escaso 
acierto crítico, en El Quijote. Y es doblemente decepcionante 
su ignorancia porque al acabar un capítulo sobre Shakespe- 
are y antes de comenzar el de Cervantes, Auerbach apunta 
una tesis —ya comentada por mí— que se compadece a la 
perfección con lo que el Lazarillo de Tormes representa. 

Viene a decirnos allí que el realismo español es más po- 
pular que el realismo inglés coetáneo porque «nos presenta 
en general mucha más realidad contemporánea corriente», 
pese a lo cual, paradójicamente, Auerbach concluye que la 
Literatura española del Siglo de Oro «no tiene mucha sig- 
nificación en la historia de la conquista literaria de la reali- 
dad moderna» (Auerbach, 1946: 312). En todo caso, mucho 
menos que Shakespeare, Dante, Rabelais o Montaigne. Para 
llegar a semejante conclusión recurre, sobre todo, a Cer- 
vantes y a la comedia nueva de Lope y Calderón. Pero ig- 
nora la clave del Lazarillo de Tormes, imprescindible no solo 
para fundamentar sus tesis, sino para comprender rectamente 
el propio Quijote. 


[149] 


El más decidido valedor del realismo del Lazarillo de Tor- 
mes ha sido Dámaso Alonso, que relaciona este asunto, como 
hemos mencionado ya, con la invención en España de la no- 
vela moderna. A lo largo de varios estudios, reunidos final- 
mente en el tomo VIII de sus Obras Completas!”, aquel gran 
maestro de nuestra Filología traza la historia de «los tanteos 
españoles en búsqueda de la novela, cuando aún no hay no- 
vela en Europa» (D. Alonso, 1985: 484), sellados con otros 
tantos fiascos: las llamadas novelas caballeresca, pastoril, mo- 
risca o sentimental. Y en medio de ese fracaso surge, como 
un milagro, un librito magro en páginas y lleno de aparentes 
insustancialidades cotidianas. Su protagonista, su héroe, no 
es un gran personaje, sino un individuo vulgar y miserable. 
Pero la novelita representa «la elevación a arte del interés re- 
nacentista por todo lo vital humano» (D. Alonso, 1985: 487). 

Dámaso Alonso no rehusó, incluso, la polémica en su in- 
tento de reivindicar para El Lazarillo de Tormes la condi- 
ción de «primera novela realista que se publica en el mun- 
do» (1985; 567). Contradijo para ello las tesis de Marcel Ba- 
taillon y Ángel González Palencia, que, a fuerza de descu- 
brir reiteradas fuentes folclóricas en los distintos episodios 
de la novelita, se habían visto obligados a negar su posible 
realismo. Si casi todo lo que le sucede a su protagonista es 
documentable desde diversas tradiciones, todas ellas muy po- 
pulares, la historia de Lázaro de Tormes pasaría a conver- 
tirse en una especie de centón, mejor o peor enhebrado, de 
facecias, episodios, motivos o burlas que no remiten a otra 
realidad que a la de los repertorios donde figuran reseñados. 

Independientemente de que Fernando Lázaro Carrerter, 
aplicando los criterios del formalismo estructuralista, ofre- 
ciese el sentido cabal de la novelita precisamente a partir de 
su construcción!$, el error de negar aquí el realismo nace de 
un concepto muy limitado del mismo. Cuando Marcel Ba- 
taillon desacredita toda interpretación «ingenuamente rea- 


17 Me refiero a «Enlace del realismo. A la busca de la novela moderna. 
Tanteos españoles en el siglo Xvt» y «Tradición folklórica y creación ar- 
tística en El Lazarillo de Tormes», a los que cumpliría añadir, por formar 
parte del proyecto inacabado de un libro titulado España y la novela, 
otros capitulos también incluidos en el tomo VIII de sus Obras Comple- 
tas como «Tirant lo Blanc, novela moderna», La Celestina, «La novela 
cervantina» y «Cervantes en Fielding». 

18 Lazarillo de Tormes en la picaresca, Barcelona, Ariel, 1972. 
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lista» del Lazarillo por el mero hecho de que el autor se sir- 
viese profusamente de material folclórico y el propio Lázaro 
fuese una figura característica, evangélica y asociada a los 
ciegos, está incurriendo en la poco sutil concepción del «re- 
alismo genético». 

Dámaso Alonso denunció también, a propósito del Laza- 
rillo, esa «noción elemental, simplicista, y ciertamente sor- 
prendente, de lo que es realismo» (D. Alonso, 1985: 569). En 
términos que hay que relacionar con la fundamentación fe- 
nomenológica de su teoría literaria, reivindica la independen- 
cia de la obra creada en relación a lo que fue su origen, así 
como la importancia decisiva que para su vigencia tiene el en- 
cuentro con el público. Para Dámaso Alonso, «la función de 
la obra literaria se cumple con una iluminación súbita del alma 
del lector» (D. Alonso, 1985: 568), y por ello una obra cual- 
quiera será realista no porque exista una realidad empírica que 
reproduzca fielmente, sino por su capacidad de suscitar en la 
mente del lector una intuición, una imagen que le convenza 
de que «es o puede ser el auténtico correlato de una realidad 
concreta existente» (D. Alonso, 1985: 569). 

El realismo intencional en lo que a El Lazarillo de Tor- 
mes se refiere se plasmaba, para Dámaso Alonso, sobre todo 
en la psicología. El gran hallazgo del autor reside en entron- 
car el «realismo de las almas» con la narración novelesca: «Es 
un realismo psicológico —escribe Dámaso, 1985: 487—, tra- 
baja sobre el alma humana, describiéndola por medio del su 
propio lenguaje». 

Pero no solo en ese «delicadísimo análisis de procesos 
psicológicos» hace radicar Dámaso Alonso el éxito interna- 
cional que enseguida obtuvo, traducciones incluidas, El La- 
zarillo de Tormes, y que desafortunadamente no cuajó des- 
pués en un reconocimiento parejo por parte de los críticos 
e historiadores de la literatura, tal y como comprobamos en 
el caso de Auerbach. Destaca también que con esta obrita 
«es la primera vez que en novela encontramos un ejemplo 
de lo que podemos llamar un carácter mixto o entreverado» 
(D. Alonso, 1985: 589) genialmente plasmado en don Qui- 
jote. Lázaro es a la vez un ser humano amable y un rufián, 
se granjea nuestra piedad aunque el crítico no dude en ca- 
lificarlo también de grotesco. Conoce el mundo de los idea- 
les y el honor, y no duda en ridiculizar estos valores en la 
figura, de nuevo grotesca y admirable, del escudero toledano. 
Él mismo manifiesta cínicamente que está «en mi prosperi- 
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dad y en la cumbre de toda buena fortuna», con «paz en mi 
casa», porque habiendo determinado «de arrimarme a los 
buenos», en especial al Arcipreste de San Salvador, cuyos vi- 
nos pregona y con cuya antigua criada se ha casado, está 
dispuesto a cerrar los ojos ante la evidencia del abarragana- 
miento y a jurar «sobre la hostia consagrada que es tan buena 
mujer como vive dentro de las puertas de Toledo». 

Mejor suerte que El Lazarillo de Tormes tendrá, con 
Auerbach y otras autoridades del comparatismo internacio- 
nal, El Quijote, que sí será reconocido universalmente como 
el comienzo del moderno realismo novelístico. Pero Cervan- 
tes no es más que el verdadero heredero, para Dámaso 
Alonso, del genial descubrimiento que El Lazarillo aportó a 
las letras universales con el esquematismo que le permitían 
sus limitadas páginas. El escritor alcalaíno puede, así, com- 
pletar el «realismo de las almas» con el «realismo de las co- 
sas» que en la novelita de hacia 1550 le parecía ausente al 
propio Dámaso Alonso. 

Cierto es que el genial autor del Lazarillo no se entre- 
tiene en prolijas descripciones. No había espacio textual para 
ello, y semejante morosidad contravendría el decoro de lo 
que, en definitiva, no se presenta sino como una «carta de 
relación». Pero aunque no se pueda hablar aquí de esa «evi- 
dencia documental» que Dámaso Alonso le atribuye a Cer- 
vantes antes que a Daniel Defoe, sí creo que es plausible re- 
conocer en El Lazarilo de Tormes una cierta «evidencia ono- 
mástico-toponímica» que, con gran economía de medios y 
contando con la cooperación del lector, pone escenario pre- 
ciso a los avatares vitales y a la evolución psicológica con- 
siguiente del protagonista y narrador: desde el Tomé Gon- 
zález y la Antona Pérez, naturales de Tejares, padres de un 
vástago nacido dentro del mismo río Tormes, del que toma- 
ría su sobrenombre, hasta el Toledo del escudero tronado y 
del Arcipreste de San Salvador, pasando por el Almorox de 
las uvas, la Escalona de la longaniza, la Maqueda del clé- 
rigo, o el lugar de la Sagra donde predica su mercancía el 
buldero. 

Y decimos «evidencia onomástico-toponímica» por vin- 
cular la voluntad estilística del narrador para producir un 
«efecto de realidad» con la figura retórica de la evidentia o 
demonstratio, consistente en la representación viva y deta- 
llada de una realidad como si se la pusiese ante los ojos del 
lector, estrategia fundamental para la descripción de la no- 
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vela y, sobre todo, para la configuración desde el texto de 
un «lector implícito» proclive a la intencionalidad realista, 
de lo que nos ocuparemos en el capítulo final del presente 
libro. En El Lazarillo de Tormes se logra el mismo efecto 
simplemente poniendo en juego, a partir de los nombres pre- 
cisos de los lugares, a modo de esquema, la cooperación ac- 
tiva de los lectores, del mismo modo que Francisco García 
Lorca, otro de los críticos españoles que dieron respuesta a 
Auerbach con sus trabajos sobre el realismo de El Quijote!”, 
puso en claro en varias oportunidades la «poética cascada 
de nombres» (F. García Lorca, 1984: 192), la «verdadera ca- 
tarata de nombres» (1984: 111) con que Cervantes suele 
adobar los episodios más comprometidos de su novela. Sin 
duda que para él éste era uno de los recursos preferidos para 
cumplir el objetivo estético que reflejan estos versos del ca- 
pítulo VI de Viaje del Parnaso?*: 


¿Cómo puede agradar un desatino, 

si no es que de propósito se hace, 
mostrándole el donaire su camino? 

Que entonces la mentira satisface 

Cuando verdad parece, y está escrita 

Con gracia que al discreto y simple aplace. 


Algo semejante a lo sucedido con el Lazarillo de Tormes 
ocurrirá —demostrando la solidez del realismo intencional 
como constante literaria— cuando en 1669 un editor ambi- 
cioso, estimulado por el gran éxito comercial alcanzado años 
antes (1642) por el libro de Francois de Grenaille Nouveau 
recueil de lettres de dames tant anciennes que modernes, 
desgaja de un volumen proyectado para contener la obra 
completa de Gabriel de Lavergne, señor de Guilleragues, las 


1% En su libro póstumo de 1984, compilado y prologado por Claudio 
Guillén bajo el título De Garcilaso a Lorca (Madrid, Ediciones Istmo), se 
reúnen varios ensayos de Francisco García Lorca pertinentes a los temas 
que nos ocupan ahora, y en todo caso estimulados por la aparición de 
Mimesis de Auerbach. Son los siguientes: «Algunas notas sobre la reali- 
dad en el Quijote» (1953), «Los nombres en el Quijote» (Inédito hasta 
entonces), «El Licenciado Vidriera y sus nombres» (1965) y «Lazarillo de 
Tormes y el arte de la novela» (1959). 

20 Miguel de Cervantes, Novelas Ejemplares. Poesía, Madrid, Biblio- 
teca Castro/Turner, 1993, edición de Domingo Ynduráin, pág. 602. 
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Lettres d'amour d'une religieuse escrites au chevalier de C. 
officier francois en Portugal, que aparecen exentas, favore- 
ciendo con su autobiografismo y su anonimato —como en 
el caso del Lazarillo — una lectura pragmática, intenciona- 
damente realista. 

Lo que no fue, en su origen, sino un puro ardid editorial 
de alguien que, sin embargo, conocía a la perfección el meca- 
nismo de la intencionalidad realista que nosotros propugna- 
mos, y lo consideraba espontáneo y natural como nosotros tam- 
bién lo hemos hecho, muy pronto se convierte no solo en un 
gran éxito de ventas, sino también en una realidad consistente. 
Así, se procede a identificar al destinatario de aquellas misivas 
en la persona de Noel de Chamilly, gentilhombre francés des- 
tinado en Portugal allá por los años 1667 y siguientes, cuando 
la expedición francesa contra los españoles, indentificación que 
el propio interesado no desmentirá. Y ya en el siglo XIX, se 
«descubre» a la anónima autora: Mariana de Alcoforado, 
muerta en el Convento de la Concepción de Beja hacia 1723, 
atribución que recientemente ha puesto en duda el historiador 
Tulio Espanca, que atribuye las cartas a Francisco Manuel de 
Melo, el poeta, diplomático y libertino portugués nacido treinta 
y dos años antes que sor Mariana. Surgen así para la historia 
de la literatura las famosas Lettres de la religieuse portuguaise, 
cuya génesis y trayectoria como texto tan bien se compadece 
con la teoría del realismo intencional. 


LA ILUSIÓN REFERENCIAL 


Son muy numerosos los testimonios que podríamos adu- 
cir a favor de este realismo intencional. Así, Balzac en el 
prólogo de Le Pére Goriot se dirige a su lector en los tér- 
minos siguientes: «Vous qui tenez ce livre d'une main blan- 
che, vous qui vous enfoncez un moelleux fauteuil en vous 
disant: Peut-étre ceci va-t-il m'amuser (...) Ah! sachez-le: ce 
drame n'est ni une fiction, ni un roman. All is true, il est si 
véritable, que chacun peut en reconnaítre les éléments chez 
soi, dans son cocur peut-étre»?!. El novelista francés, titán 
del realismo decimonónico, recurre al inglés para anunciar 
enfáticamente a sus lectores que todo lo que van a encon- 


21 Livre de Poche, Paris, 1983: pág. 6. 
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trar en las páginas de su novela es verdad, como cada uno 
de ellos podrá reconocer con facilidad volviendo la mirada 
a su entorno, o hacia las entretelas de su corazón. 

El narrador de Ana Karenina, por su parte, afirma en un 
momento que lo esencial en la lectura de una novela es in- 
teresarse en sensaciones o emociones reales a partir de ima- 
ginarias vidas ajenas, lo que un crítico contemporáneo de 
Tolstoi, E. Hennequin, racionalizaba en 1888 mediante la ar- 
gumentación de que la novela sería apreciada no por la ver- 
dad objetiva que contenía, sino en razón del número de per- 
sonas cuya verdad subjetiva realizaba, cuyas ideas traducía 
y cuya imaginación no contradecía??, 

También Charles Grivel (1973: 251), de quien he tomado 
esta última cita, nos da otro ejemplo de lo mismo: aquella 
nota de Flaubert que alababa a Walter Scott porque, refi- 
riéndose a sus lectores, «sans connaítre les modeles, ¡ls trou- 
vaient ces peintures ressemblantes, et T'illusion était 
complete». Esa «illusion référentielle» —que los críticos con- 
funden al situarla en el texto cuando, según M. Riffaterre (R. 
Barthes y otros, 1982: 93), está en el lector, «dans l'oeil de 
qui regarde —quand elle n'est pas la rationalisation [noso- 
tros preferiríamos hablar aquí de intencionalidad] du texte 
opérée par le lecteur»— es, como antes proponíamos, con- 
natural a todo fenómeno comunicativo, y viene inducida por 
la fuerza, más que ilocutiva, perlocutiva de la enunciación. 

En este sentido es muy curioso lo que un cronista de Le 
Radical escribió a propósito de la primera proyección cine- 
matográfica ante público realizada por los Lumiére en di- 
ciembre de 1895: el invento —«reproducción, por proyec- 
ción, de escenas vividas y fotografiadas por series de prue- 
bas instantáneas»— le había parecido algo de todo punto 
excepcional, pues permitía volver a ver a los modelos «en 
tamaño natural, con los colores [sic], la perspectiva, los cie- 
los lejanos, las casas, las calles, con toda la ilusión de la vida 
real» (cfr. Juan Miguel Company-Ramón, 1986: 53-55). 

Una escritora y universitaria norteamericana, Susan From- 
berg Schaeffer (1980: 729) ha aportado nuevos ejemplos de 
esa «ilusión referencial» que bien podríamos incluir junto a 


22 «Le roman sera gouté, non á cause de la verité objective qu'il ex- 
prime, mais en raison du nombre de gens dont il réalisera la verité sub- 
jective, dont il rend les idées, dont il ne contredit pas imagination.» 
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los cervantinos anteriormente aducidos. Su novela Anya so- 
bre los desastres de la segunda guerra mundial creó entre sus 
lectores de todo el mundo tal «illusion of absolute authenti- 
city» que —nos dice— llegó a recibir cartas en polaco de su- 
pervivientes de la contienda pidiéndole información sobre 
personas, una llamada telefónica de una mujer de Australia 
convencida de que la novelista era su hermana perdida en- 
tonces, y los propios editores tardaron en aceptar que no era 
europea y no tenía casi cincuenta años, sino treinta y cinco. 

Igualmente, para demostrar el relativismo de la ficciona- 
lidad, solo solventable pragmáticamente, Thomas G. Pa- 
vel (1983: 84) analiza el primer párrafo de Der Mann ohne 
Eigenschaften de Robert Musil, que contiene una descrip- 
ción técnica meteorológica de un hermoso día de agosto del 
año 1913. 

A este respecto existe un fenómeno estético muy intere- 
sante y de creciente importancia en los últimos años, que no 
ha escapado a la atención, entre otros, de Siegfried ]. Sch- 
midt. Se trata, según leemos en su artículo sobre la inter- 
pretación pragmática de la ficcionalidad (1976: 177), de la 
tendencia de la última vanguardia a integrar el arte en la 
vida, y la vida en el arte (verbigracia: happening, «art and 
language», instalaciones, etc.) hasta vencer la frontera mar- 
cada por el principio de la ficcionalidad. Y concluye así: «The 
future will show whether they can succeed». 

En esta dirección incide una corriente especificamente li- 
teraria a la que el primer volumen del Grundriss der Empi- 
rischen Literaturwissenschaft (S. J. Schmidt, 1980c: 72, n. 9) 
presta atención, si bien incidentalmente: la llamada en los 
EEUU «non fiction novel» de Truman Capote y Norman Mai- 
ler, y el «new journalism» de, entre otros, Tom Wolfe, Gay 
Talese y Hunter Thomson, que se nos figura muy conexo 
con aquella novela sin ficción, como estudia descriptiva más 
que teóricamente John Hollowell (1977). No me extenderé 
hasta tendencias posteriores, como el «dirty realism», que 
desdibuja también, como los dos géneros antes citados, la 
frontera entre ficción y realidad. 

No estamos, por supuesto, ante algo nacido en los años 
sesenta: tiene inmediatos precedentes como Homage to Ca- 
talonia de George Orwell o Green Hills of Africa de Ernst 
Hemingway (en cuyo «foreword» leemos: «The writer has at- 
tempted to write an absolutely true book, to see whether the 
shape of a country and the pattern of a month's action can, 


[156] 


if truly presented, compete with a work of imagination»). 
Pero también se ha reparado en obras muy anteriores, como 
las de Daniel Defoe que fueron consideradas por sus con- 
temporáneos auténticos documentos históricos: Journal of 
the Plague Year, Memoir of Cavaliers, o Robinson Crusoe. 
Y entre nosotros, hay un ejemplo arquetípico de ello en el 
Pachín Gonzalez del José María de Pereda, quien en una 
carta prólogo de 1905 hace residir su éxito «en lo terrorí- 
fico del drama que narra, por desgracia rigurosamente his- 
tórico hasta en sus menores detalles», pues el público está 
«ansioso siempre de impresiones hondas y emociones fuer- 
tes, como las us produjo aquella horrenda catástrofe en 
aquel inenarrable día de eterna recordación», el 3 de no- 
viembre de 1893 en que el vapor Machichaco explotó en la 
bahía de Santander. 


EPOJÉ Y EPIFANÍA 


Lo verdaderamente significativo de todo esto, desde nues- 
tro punto de vista, es la relativización de los límites entre lo 
real y lo que no lo es. Antes la habíamos considerado natu- 
ral entre los lectores, y ahora, por los procedimientos apun- 
tados —«novela sin ficción», «nuevo periodismo», «relatos- 
documento»...— se extiende también al momento creador. 
De ahí la gran polémica de cuando, al publicarse la exce- 
lente obra de Truman Capote In Cold Blood en 1965, se 
comprobó que narraba con suma fidelidad los detalles del 
asesinato de la familia Clutter, de Holcomb, Kansas, acae- 
cido el 15 de noviembre de 1959. 

Como índice de ese relativismo tenemos la declaración de 
otro escritor émulo de Capote, E. L. Doctorow, que al acep- 
tar el premio a la mejor novela de 1975 concedido por el 
«National Book Critics Circle» dijo: «There is no more fic- 
tion or non fiction. Only narrative» (cfr. Hollowell, 1977: 3). 
Otra variante de lo mismo es lo que Clas Zilliacus (1979) 
ha denominado «Naturalismo radical», donde destaca, entre 
otras obras, la serie del antropólogo Oscar Lewis sobre una 
familia mejicana, iniciada en 1961 con The Children of San- 
chez, a base de transcripciones de relatos individualizados al 
magnetófono por parte de cada uno de sus miembros. René 
Wellek se refiere a este curioso y significativo fenómeno en 
uno de sus últimos trabajos sobre el realismo que ya hemos 
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citado como índice de la reacción anti-inmanentista en el 
acercamiento actual a la literatura (1982: 30). 

Efectivamente, realismo es igual a donación de sentido 
realista a un texto del que se hace una hermenéutica de in- 
tegración desde el horizonte referencial proporcionado por 
la experiencia del mundo que cada lector posea. La com- 
prensión, nos ilustra Gadamer (1965:414), es una forma de 
efecto, y sobre todo, incluye en su esquema una fase muy 
importante para la hermenéutica jurídica y teológica, pero 
también para nuestro realismo intencional: lo que tradicio- 
nalmente se denominaba «subtilitas applicandi», con que se 
culminaba la «subtilitas intelligendi» y la «subtilitas expli- 
candi», o fases propiamente interpretativas. 

Para el autor de Warheit und Methode, el componente 
cognoscitivo de la lectura literaria (es decir, de obras de fic- 
ción) es fundamental, y no solo se limita a un reconoci- 
miento: «Por el contrario, la alegría del reconocimiento con- 
siste precisamente en que se conoce algo más que lo ya co- 
nocido» (1965: 158). 

El «realismo intencional» como resultado de las actuali- 
zaciones “naturales” —estéticas”, diría Ingarden— de la lite- 
ratura se puede identificar con lo que, no sin cierto matiz 
peyorativo, Karlheinz Stierle (1979: 301) denomina «recep- 
ción cuasi pragmática», a medio camino, pues, entre lo que 
algunos semióticos como Gúótz Wienold consideran la re- 
cepción literaria y la recepción pragmática propiamente di- 
cha (esta última acepta el contenido del texto como una ins- 
trucción aplicable al mundo exterior). El propio Roman In- 
garden (1961-1962: 282-283), en sus poco conocidos 
comentarios a la Poética de Aritóteles discrepaba de quie- 
nes entienden la mimesis como mera copia, y no como pro- 
ducción de un mundo «cuasi-real» dotado de «consistencia 
objetiva» (gegenstandliche Konsequenz) ante sus receptores. 

Ya con anterioridad, en un libro muy curioso, €. S. Le- 
wis (1961: 23) había sostenido que trascender las palabras 
para alcanzar algo no verbal y no literario no le parecía una 
mala manera de leer, mientras no llevase a rechazar todo lo 
que de literario tiene la literatura y buscar en ella exclusi- 
vamente los hechos, la identificación total de lo contado con 
la realidad. «Quienes solo buscan en la lectura esa felicidad 
indirecta son malos lectores; pero se equivocan quienes 
afirman que el buen lector nunca puede gozar también de 
ella» (1961: 31). El realismo —o «los realismos» a los que 
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Lewis dedica todo un capítulo— consiste, pues, en esta refle- 
xión que el lector se hace ante el texto: «Estas son cosas que 
suceden». Pero ello no equivale a la exigencia de absoluta cre- 
dibilidad que los libros científicos reclaman (1961: 107). 

Stierle, que ha merecido también atinados comentarios 
de Susana Reisz (1979: 112), parte de la consideración que 
hemos hecho nuestra de que lo ficticio (y el IFR) y lo real 
(y el EFR) se interrelacionan de manera que lo uno actúa 
como horizonte de lo otro (1979: 313), sin perjuicio de que 
la característica esencial del texto literario sea la de una se- 
rie de aserciones no verificables. Pero —añadimos nosotros— 
el lector no desea tal verificación, ni podría alcanzarla, como 
tampoco en gran número de las situaciones comunicativas 
en las que participa, en donde aquello —la constatación ve- 
rificadora— se da por supuesto en virtud de la cooperación 
de que nos ilustraba H, P. Grice (1975). Para Stierle, el texto 
de ficción se borra en beneficio de un allende textual, de 
una ilusión que el receptor, por impulso del texto, produce 
por si mismo. La ilusión como resultado de la recepción 
cuasi pragmática de la ficción, es un fuera-de-texto compa- 
rable al de la recepción pragmática?”, 

Como ya apuntábamos antes, la tesis de Stierle nos pa- 
rece sumamente atinada, y solo soslayamos su atribución va- 
lorativa a formas ingenuas de recepción. Esta lectura cuasi 
pragmática es la propia del realismo intencional. Todo co- 
mienza por la epojé del pacto de ficción, con la «voluntaria 
suspensión del descreimiento». Luego viene un proceso de 
creciente intensidad por el que el mundo representado nos 
interesa, nos identificamos con los personajes —si el texto 
es narrativo (novelístico o teatral) — o con el enunciador lí- 
rico y sus afecciones internas, al mismo tiempo que dejamos 
de percibir el discurso como factor desencadenante de la ilu- 
sión, aun experimentándola tal y como lo hacemos gracias a 
él (si el discurso no es, como diría Gadamer, «eminente», 
todo fracasa). Y por último, no regresamos a la actitud epis- 
temológica anterior a nuestra voluntaria epojé. La virtuali- 


23 «Le texte de fiction s'efface au profit d'un au-delá textuel, d'une 
illusion que le récepteur -sous limpulsion du texte- produit lui méme. 
L'illusion (comme résultat de la réception quasi pragmatique de la fic- 
tion) est un hors-texte comparable á celui de la réception pragmatique», 
Stierle, 1979: 300. 
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dad del texto y nuestra vivencia intencional del mismo nos 
llevan a elevar cualitativamente el rango de su mundo interno 
de referencia hasta integrarlo sin reserva alguna en el nues- 
tro propio, externo, experiencial. Realista, en una palabra. 

Ahí está la verdad de la literatura que es, como Pablo 
Picasso decía del arte en general, «una mentira que nos 
hace caer en la cuenta de la verdad» (la cita, en Harry Le- 
vin, 1963: 39). Una verdad que no para ser admitida nos 
exige renunciar a la consciencia de la autonomía del texto 
artístico, como constructo, frente a toda realidad previa y a 
las intenciones de su autor. Es en nosotros, sus lectores, 
donde al apropiárnosla como objeto estético pleno, actuali- 
zado, surge el realismo por virtud de esa epojé no reinte- 
grada que la fenomenología de Husserl puede justificar con 
facilidad?*, 

Por virtud de esa suspensión del descreimiento que da 
paso, sin solución de continuidad, al entusiasmo de la epi- 
fanía. 

Mas para esa superación del escepticismo de partida es 
imprescindible que el texto esté dotado de una configuración 
formalmente lograda. En definitiva, si no se puede concebir 
un texto plenamente realizado sin lectura, tampoco ésta tiene 
sentido in vacuum. Quienes tratan de contraponer la teoría 
formalista de la literatura y la «Estética de la recepción» lo 
olvidan frecuentemente, y olvidan también que el funda- 
mento fenomenológico de esta última fue compartido por los 
formalistas rusos, fervientes alumnos de un discípulo de Hus- 
serl, según comentamos ya páginas atrás. 

Así pues, no lo fundemos todo, pese al carácter intrín- 
secamente subjetivo del proceso que acabamos de describir, 
en la mera perspectiva individual. Jeffrey Stout (1982: 4) se 
pregunta: ¿Cuál es el significado de un texto? La primera 
respuesta que se da a si mismo es la esperable —«la inten- 
ción autorial y el significado contextual»—, para reconocer 
luego que también los lectores crean significado. Y no lo ha- 
cen de forma absolutamente arbitraria. Está, en principio 


24 Paul Ricoeur recuerda. en La métaphore vive (1975: 283-284), la 
apropiación que M. B. Hester hace del concepto de epojé en la misma 
tradición husserliana, que a nosotros también nos interesa, para desen- 
trañar, en su caso, lo que el título de su libro anuncia: The Meaning of 
Poetic Metaphor, The Hague, Mouton, 1967. 


[160] 


—por decirlo de algún modo—, la «rección semántica» del 
propio texto, que no puede ser obviada, como veremos luego. 
Pero también, y a ello vamos, «most readings are offered 
within traditions, communities, and institutions that set li- 
mits to the interests and purposes an interpretation may 
serve» (1982: 8). 

Ha sido Stanley E. Fish (1976), uno de los más destaca- 
dos representantes en los Estados Unidos de la teoría de la 
respuesta literaria, el que ha formulado la noción de comu- 
nidades interpretativas, a la que parece remitir el artículo de 
Stout que hemos citado, noción luego asumida, entre otros, 
por Jean E. Kennard (1981). Para el autor de Is There a Text 
in this Class (Fish, 1980), el actualizador del texto es, en 
cierto sentido, el que lo escribe, de forma que las comuni- 
dades interpretativas se formaron gracias a quienes compar- 
tieron estrategias interpretativas no para leer, sino para es- 
cribir textos, para constituir sus propiedades y designar sus 
intenciones. Dicho de otro modo, esas estrategias existen con 
anterioridad al acto de leer y por tanto determinan la forma 
de lo que es leído más de lo que se suele asumir”, 

La práctica del «realismo intencional» es una de esas «co- 
munidades interpretativas», como también la actitud contra- 
ria, representada por la lectura «desrealizadora» o «metali- 
teraria». Discreparé, no obstante, de Fish en un punto con- 
creto: cuando afirma que esas comunidades «are not natural 
or universal, but learned», aunque reconozca que «the abi- 
lity to interpret is not acquired; it is constitutive of being 
human» (1976: 484). Con esta última afirmación se debe 
vincular la tendencia espontánea hacia el «realismo inten- 
cional», aunque estemos dispuestos a admitir que en el si- 
glo xix el realismo no solo creó una escuela de escritura, 
sino que perfeccionó sobremanera la escuela —o comunidad 
interpretativa— de los lectores realistas intencionales. 

Estamos, por lo tanto, ante un fenómeno característico 
de recepción, sometido a múltiples variantes según las dis- 


25 «interpretive communities are made up of those who share inter- 
pretive strategies not for reading (in the conventional sense) but for wri- 
ting texts, for constituing their properties and assigning their intentions. 
In other words, these strategies exist prior to the act of reading and the- 
refore determine the shape of what is read rather than as is ussually as- 
sumed, the other way around» (Stanley Fish, 1976: 483). 
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tintas circunstancias pragmáticas que lo acompañen. Una 
época concreta puede favorecer la comunidad interpretativa 
del realismo intencional, y otra a la contraria, por no refe- 
rirnos a las diferentes actitudes, competencias y situaciones 
individuales de cada lector. Así por ejemplo, es evidente que 
lo que se denomina «distancia hermenéutica» es de máxima 
relevancia a este respecto: la contemporaneidad de texto y 
lector favorecer una cierta identificación entre los campos 
referenciales respectivos, mientras que la actualización pro- 
yectada a través del tiempo no, sin que con ello se pueda 
generalizar que en estos casos es más problemática la ac- 
tualización intencionalmente realista. Este abanico inabarca- 
ble de posibilidades, así como la propia concepción teórica 
del fenómeno, reclaman con insistencia la aplicación de una 
metodología de análisis empíricos. 


REALISMO INTENCIONAL Y CONTRASTACIÓN EMPÍRICA 


El mismo Roman Ingarden reconoció por varias veces a 
lo largo de su Vom Erkennen des Literarischen Kunstwerks 
que el mayor problema que planteaba el conocimiento de las 
concretizaciones de una obra de arte literaria —+es decir, la 
aprehensión crítica e intersubjetiva de ésta como objeto esté- 
tico por parte de un lector individual— era el de la búsqueda 
de un método y un metalenguaje descriptivo ad hoc (1968: 
$ 28, 29, 32, 33), y estas preocupaciones centran la actividad 
de un selecto grupo de semiólogos de orientación pragmática 
y de teóricos de la recepción literaria que, sobre todo en Ale- 
mania, están elaborando actualmente una auténtica teoría em- 
pítica de la literatura. «La obra 'comprendida' por los (el ma- 
yor número posible de) receptores (...) es el ámbito de in- 
vestigación sobre el cual los científicos de la literatura 
establecen sus teorías»: ese es el reto asumido por Siegfried 
J, Schmidt (1978: 61; 1979; 1980; 1980c; 1981), Gotz Wie- 
nold (1973), Rainer Warning (1979), Norbert Groeben (1981), 
W. Kindt (1981) y el mismo Karlheinz Stierle (1975). 

También Michael Riffaterre afirmaba, en la misma línea, 
que la respuesta del lector al texto es la única relación de 
causalidad que puede ser invocada por una explicación de 
los hechos literarios (1979: 98), y ello resulta en especial ne- 
cesario para la corroboración o falsación de nuestro «rea- 
lismo intencional». Hay que intentar una «objetivación de la 
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metodología», continúa S. J. Schmidt, desarrollando los «pro- 
cedimientos de análisis, descripción y explicación, que per- 
miten un movimiento continuo desde la estructuración del 
texto hasta la estructuración del comportamiento del re- 
ceptor; o sea abarcan complejos procesos de comunicación 
sobre los textos». Y concluye con dos consideraciones im- 
portantes: «Una tarea de este tipo puede realizarse única- 
mente en forma interdisciplinar. Las dificultades que [sic] 
ello son de esperar se produzcan, no deber no ser menos- 
preciadas» (1978: 67). 

Esa propuesta de interdisciplinariedad nos acercaría sobre 
todo a la psicología del lenguaje, la psicología social y la so- 
ciología, y las dificultades anunciadas son las inherentes a la 
adaptación a nuevos cometidos de los procedimientos más co- 
munes en ellas: entrevistas, encuestas, estudios de campo, etc. 

Uno de los miembros, antes mencionado, del grupo 
NIKOL que $. J. Schmidt fundó en 1973 en la Universidad 
de Bielefeld y continúa actualmente en la de Siegen, W. 
Kindt, opina, en abierta discrepancia con la mayoría de sus 
compañeros, que, sin embargo, esos nuevos métodos forá- 
neos, los cuales deben ser sin duda asimilados y practicados 
en el contexto de una teoría empírica de la literatura, no 
desplazarán nunca del todo a la interpretación de los textos 
por nuestra parte, si bien entendiéndola ahora «in a new, 
nontraditional sense o the word» (1981: 486). 

De su mismo criterio es Jon-K. Adams (1985: 31) cuando 
afirma que el crítico literario no puede describir concienzu- 
damente otra experiencia de lectura que no sea la suya pro- 
pia, porque nunca la más exhaustiva de las encuestas, o la 
más perspicazmente conducida de las entrevistas, nos per- 
mitirán objetivar lo que ocurre, segundo a segundo, en un 
cerebro leyente. Por eso el investigador está obligado, por 
razones teóricas y prácticas, a usar su propia competencia y 
experiencia en cuanto a su manera de leer como la base para 
describir la experiencia del lector en general. 

En nuestro caso se trata —como ya dijimos— de ratifi- 
car, rectificar o refutar la audaz conjetura de que: 


a) el realismo es siempre producto del lector; y 

b) el lector, al margen de su competencia, siempre 
tiende a producir en sus actualizaciones de los tex- 
tos literarios realismo intencional, salvo cuando 
adopta una postura reflexiva y no empática. 
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Para el desarrollo de tal programa de investigación con- 
tamos al menos con la evidencia empírica de esa «producti- 
vidad» realista a cuenta de nuestra experiencia de lectores 
porque, como quería Kindt, adoptamos a este respecto una 
actitud diferente a la de otras operaciones de interpretación 
crítica, investigadora o didáctica de los textos. Se trata de 
practicar una especie de desdoblamiento que nos permita dis- 
tanciarnos de nosotros mismos en cuanto lectores espontá- 
neos para observar desde esa postura, atentamente, nuestro 
propio proceso o «acto de leer». 

Se alcanza así, de manera inmediata, la cuarta modali- 
dad en el acceso epistemológico a la literatura que Roman 
Ingarden (1968) proponía: el conocimiento reflexivo de una 
concretización estética de la obra, identificable con la ex- 
periencia del lector por la que la obra misma pasa de ser 
un objeto artístico (Mukarovsky diría «artefacto») a con- 
vertirse en objeto estético. Porque, como parafrasea Paul Ri- 
coeur (1983: 117), «le texte ne devient oeuvre que dans l'in- 
teraction entre texte et réception». 

Admitamos, no obstante, que con esto no es suficiente, 
y resulta forzoso ampliar y contrastar ese único índice em- 
pírico de ejecución realista intencional. Y la primera posibi- 
lidad que a este respecto se nos presenta es, obviamente, la 
de contar con otras lecturas críticas que, cuanto más se acer- 
quen a aquel modelo no convencional de explicación dis- 
tanciada del texto actualizado, mejor convendrán a nuestros 
propósitos. En este sentido resultaría de suma utilidad, por 
caso, la obra de María del Carmen Bobes Naves (1985) para 
un estudio del realismo intencional a partir de La Regenta, 
pues en su libro la perspectiva implícita de la recepción y 
el efecto nunca falta, así como tampoco el reflejo de la vi- 
vencia intencional de las objetividades representadas, sobre 
todo de los personajes en sus peculiaridades, personalidad y 
conducta. 

Teniendo en cuenta varias de estas lecturas se enrique- 
cerá la prospección empírica iniciada por el propio crítico 
desdoblado en lector. Eso es lo que hizo precisamente Rif- 
faterre (1966) a propósito del soneto «Les chats» de Bau- 
delaire para refutar la «falacia lingúística» de la interpreta- 
ción de Roman Jakobson y Claude Levi-Strauss, con la ayuda 
de un concepto teórico, el de archilector —especie de em- 
pirización del lector ideal —, formado a base de los testimo- 
nios del mismo Baudelaire (crítico en cuanto a ciertas solu- 
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ciones concretas de su verso octavo), Gautier, Laforgue, di- 
versos exégetas, editores e historiadores literarios franceses 
y traductores ingleses, amén de Jakobson y Levi-Strauss. Rif- 
faterre completa, con todo, su «archilector» mediante en- 
cuestas a alumnos universitarios y otros informantes. 

No carecemos a estas alturas de una cierta tradición te- 
Órica y aplicada en este terreno de las encuestas: Basta men- 
cionar libros clásicos como el Practical Criticism de l. A. Ri- 
chards (1929) o, con una significación distinta, la pesquisa 
efectuada por Dauber y recogida por Jean-Paul Sartre (1940: 
176-177) sobre la fidelidad en la percepción visual de los 
colores en un cuadro por parte de casi cuatrocientas perso- 
nas. En el estudio de ciertos aspectos de la poesía han dado 
resultados muy apreciables. Por limitarnos a la española, re- 
cordamos un trabajo titulado «Hacia una definición empírica 
de la aliteración» por David Gitlitz?2 y la aplicación de la 
misma metodología al «mapa» de los campos semánticos de 
la poesía de Jorge Guillén en Gramática de “Cántico” (Aná- 
lisis semiológico), de la propia Carmen Bobes Naves ?”. 

En cuanto al teatro, en España Alfonso Sastre (1965: 
183-188) realizó una encuesta entre el público asistente a 
varias representaciones de la obra El tintero de Carlos Mu- 
ñiz, obteniendo en la gran mayoría de los casos —y el re- 
sultado va a favor del realismo intencional— respuestas del 
tipo «es la realidad de la vida», «muy realista», «lo real que 
[la obra] es en si». Y ya en la órbita de la teoría empírica 
de la liiteratura en Alemania, Siegfried J. Schmidt (1978: 64, 
n. 44) da noticia de una tesis de R. Zobel titulada El texto 
dramático «que investiga con métodos experimentales socio- 
psicológicos la reacción emotiva de los espectadores ante la 
representación de un drama austríaco moderno, habiendo 
sido investigadas 781 personas de ensayo». 

Contamos además con algunos trabajos de teoría meto- 
dológica como el de Robert de Beaugrande (1981) o los de 
Terry Phillips (1971) y Charles R. Cooper (1976), ambos 
notoriamente condicionados por los intereses que los guían 
—la didáctica de la literatura— y las influencias del direc- 
tor de la «Buffalo School of Psychoanalitic Critics», Normand 


26 Nueva Revista de Filología Hispánica, XXI, 1973: 85-90, 
27 Barcelona, Planeta-Universidad de Santiago de Compostela, 1975. 
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Holland y de David Bleich. De estas investigaciones extrae- 
mos, con todo, algunas con clusiones igualmente favorables 
al realismo intencional. 

La primera de ellas nos la proporciona Charles R. Cooper, 
quien de las encuestas realizadas en clase sobre los modos 
de lectura llega a la certeza de que los lectores en edad es- 
colar están interesados en el contenido de la obra, más que 
en su forma o estilo (1976: 79), lo que viene a ser una 
prueba empírica de aquella afirmación de Roman Ingarden 
en la que hemos insistido páginas atrás, por la cual se con- 
sideraba que el estrato de las objetividades representadas, y 
en cierto modo el de los aspectos, era el que fenomenológi- 
camente predominaba sobre los estratos lingúiísticos que los 
sustentan pero pasan desapercibidos (y podríamos relacionar 
también esto con la sugerencia zolaesca de un lenguaje na- 
turalista que fuese como un vidrio leve y transparente). 

Por su parte, Phillips estudia las respuestas dadas a tres 
poemas cortos por seis grupos de cuatro niños cada uno, de 
edades comprendidas entre los diez y los once años. Pues bien, 
la gran mayoría de las contestaciones se orientan hacia lo que 
el autor califica de «presenting» y «picturing»: «In a presen- 
ting response the child is presenting his own experience, so- 
mething in his own life the poem reminds him of. In a pic- 
turing response the child is building up a visual image of ob- 
jects, people, or places in the poem» (Phillips, 1971: 56-57). 
Y en segundo lugar, Phillips encuentra ratificadas las teorías 
de Norman Holland (1968; 1973; 1975) de que lo que de- 
termina el tipo de lectura de cada cual no son las palabras 
del texto, sino el «ego-style» del lector, porque este recrea la 
obra literaria fundamentalmente para reconstituir su propio 
carácter, 

Wolgang Iser da él mismo noticia (1975: 44) de un tra- 
bajo inédito de Walter Homberg y Karlheinz Rossbacher, Le- 
sen auf Lande. Literarische Rezeption und Mediennutzung im 
landlichen Siedlungsgebiet Salzburgs. Bericht úber ein empi- 
risches Forschungsprojekt (1977), cuyo propósito deliberado 
es «empirizar» las teorías de la respuesta estética formula- 
das por el profesor de Constanza. Á tal fin presentaron un 
texto, Der Zúnd (1964), de Christoph Meckel, a un grupo se- 
lecto de personas sin formación literaria previa, para detectar 
mediante encuesta cómo relacionaban los segmentos del dis- 
curso en el proceso de la lectura, y en virtud de qué «reper- 
torio» lo interpretaban. La valoración de Íser (1975: 45) es 
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ilustrativa, pues considera que esas relaciones recíprocas en- 
tre un particular modelo teórico y la investigación empírica 
de la recepción constituyen un ejemplo de interdisciplina- 
riedad, de intercambio entre las ciencias humanas, y facili- 
tan, al mismo tiempo, la contrastación práctica de la teoría. 

También Siegfried J. Schmidt, una de las figuras más des- 
tacadas de la «Empirischen Literaturwissenschaft» de la que 
ha empezado a publicar en 1980 un Grundriss que ya está 
traducido al español (1990), practica el método de las en- 
cuestas, a las que, en el artículo prologal a un número mo- 
nográfico de Poetics, defiende con encendidos argumentos 
contra los que las critican por considerar que la inevitable 
cuota de error, arbitrariedad, hipocresía o distorsión por 
parte de los sujetos de las pruebas hacen irrelevantes sus re- 
sultados (S. J. Schmidt, 1981: 328). 

Su experimento consistió en comprobar la recepción de 
la narrativa moderna, con todas sus complicaciones temáti- 
cas y formales, publicando cinco textos alemanes de corta 
extensión en sucesivos fines de semana del otoño de 1976 
en el diario Neue Westfalische, de Bielefeld, y pasando in- 
mediatamente unos extensos cuestionarios a cien suscripto- 
res, doscientos estudiantes de dos niveles distintos y cien tra- 
bajadores que habían seguido un curso de literatura en la 
Volkshochschule, todos cuyos resultados fueron procesados 
en el verano de 1977 por R. Zobel y el propio autor del 
proyecto. 

Y, por concluir esta breve reseña de experimentaciones, 
mencionaré otra contribución inédita a la teoría empírica de 
la que da noticia E. Klemenz-Belgardt (1981: 365), en un 
artículo sumamente minucioso e informativo del estado de 
la cuestión en los Estados Unidos. Se trata de una disserta- 
tion de H, L. Frankel, leida en Temple University en 1972, 
sobre las reacciones de estudiantes blancos y negros ante The 
Adventures of Huckleberry Finn. 

A lo largo de este somero repaso que hemos dado a las 
aplicaciones más notables del método de la encuesta al servi- 
cio de una contrastación empírica de los fenómenos litera- 
rios, han surgido ya algunos ejemplos de interés para la teo- 
ría del realismo intencional, como podrían ser el de Alfonso 
Sastre para el teatro, el de Terry Phillips para la poesía y el 
de Charles R, Cooper en general. Otro investigador perte- 
neciente a la escuela de Norman Holland, Anthony R. Pe- 
trosky (1976) ha trabajado, ya en particular, sobre la recep- 
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ción perceptiva de la realidad y la fantasía en textos narra- 
tivos y líricos a partir de entrevistas semanales, grabadas en 
magnetófono y luego transcritas, entre el profesor y nueve 
estudiantes de una «junior high school» de Buffalo. 

De entre todas las respuestas destacan las de dos mu- 
chachas que reflejan en sus lecturas sendos «estilos indivi- 
duales», en la terminología de Holland, muy marcados cada 
uno de ellos: «This individual style is determined by how a 
reader perceives reality. Mary Kay's style does not give much 
credence to reverie as a part of reality while Kathy sees re- 
verle as an important aspect of reality» (1976: 255). Se trata, 
por lo tanto, de dos intencionalidades realistas diferentes, 
una volcada a la realidad objetiva y sensible, la otra a una 
realidad más abstracta, de significados profundos, en donde 
cabe una visión del mundo mucho más abierta y compleja, 
que vienen a confirmar la idea de Antonio Risco (1987: 12) 
acerca de la convencionalidad atribuible tanto a la literatura 
fantástica como a su aparentemente contraria, la literatura 
realista, 

Asimismo tiene gran interés una tesis de Ada Wildekamp, 
L van Montfort y W. van Ruiswyk leída en la Universidad 
de Amsterdam en 1979 y luego publicada parcialmente en 
Poetics (1980) donde se investiga empíricamente sobre la 
ficcionalidad desde la perspectiva del lector a base de las 
respuestas de veinticinco alumnos de secundaria y veintiséis 
universitarios, estudiantes de holandés y de economía. 

Las conclusiones a que se llega tras analizar Jos resulta- 
dos de la aplicación del cuestionario son contrastadas con 
las hipótesis teóricas sobre ficcionalidad previamente selec- 
cionadas y organizadas en un sistema coherente, lo que da 
lugar a la constatación de ciertos desajustes entre éstas y la 
prueba empírica. Pero lo más importante desde nuestra po- 
sición es que, aun apreciándose la influencia que el nivel 
educativo, el grado de disciplina o la cultura general y lite- 
raria ejercían en la activación de las convenciones ficciona- 
lizadoras, y la existencia de efectivos indicadores de ficcio- 
nalización, tanto de naturaleza sintáctica o semántica como 
puramente pragmática (Wildelkamp, van Montfort y van 
Ruiswyk, 1980: 561), un alto porcentaje de los encuestados 
«opted for “indeterminable? when asked to judge a text on 
its fictionality potential» (1980: 565), o lo que es lo mismo, 
optó con claridad por el realismo intencional. Porque nunca 
el texto —según venimos defendiendo— se ofrece como ra- 
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dicalmente fictivo o realista según sus propiedades intrínse- 
cas, al margen de la actitud del lector, como prueba aquel 
otro contraste empírico realizado por Michael Riffaterre en 
«Lexplication des faits littéraires». El crítico reproduce un 
fragmento de La Débacle de Emile Zola donde, con suma 
precisión topográfica y toponímica, el narrador relata el 
cerco a que se ve sometido el ejército francés en Sedan. Pero 
sustituye los nombres de lugares y pueblos de las Ardenas 
por topónimos tomados de la guía telefónica del departa- 
mento de las Landas, para concluir que esta alteración de la 
referencia a lo real no puso en peligro la mimesis de la rea- 
lidad: «Comme dit André Breton, l'imagination est ce qui 
tend á devenir réalité» (M. Riffaterre, 1971: 26-27). 

Las críticas contra los procedimientos experimentados por 
la nueva teoría empírica de la literatura a las que Siegfried 
J. Schmidt hizo frente en una página ya citada (1981: 328) 
pueden provenir de la propia inseguridad que todos senti- 
mos al internarnos por caminos más propios de otras disci- 
plinas, que sin embargo pueden colaborar eficazmente con 
la nuestra, pues al fin y al cabo la Ciencia literaria ha exi- 
gido, desde siempre, de sus cultivadores una clara actitud de 
apertura hacia la interdisciplinariedad. Queda, con todo, mu- 
cho que hacer todavía, hasta alcanzar el punto de equilibrio 
entre inferencia y deducción empírica. La amenaza de un re- 
lativismo inane es bien perceptible en propuestas como la de 
J. Ihwe, en el sentido de someter cualquier principio teórico 
—por ejemplo, el de la literariedad— a «reelaboraciones» 
evaluativas del tipo «la persona P; está dispuesta a otorgarle 
determinado valor a la expresión lingúística a, en un deter- 
minado momento t;, en un determinado punto espacial r;,, en 
el contexto sociocultural k;, y en las condiciones psicofísi- 
cas zi» (S. J. Schmidt, 1978: 46). Un proyecto de ese tenor 
dirigido a la determinación empírica del realismo intencio- 
nal nos parece, de todo punto, inabordable. 

Y sin embargo, el propio fundamento fenomenológico de 
esta teoría exige la contrastación pragmática. Fernando Lá- 
zaro Carreter (1969: 141), en su estimulante trabajo del que 
partíamos, considera tan solo recuperable este controvertido 
y polisémico concepto crítico-literario «si se renuncia para 
siempre a su presunta univocidad, si se reparte su sentido 
en tantas acepciones, es decir, en tantos realismos sin comi- 
llas ni cursiva como sea preciso: tantos como autores u obras 
convirtamos en objeto de crítica». No nos atreveríamos a 
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añadir sin discriminación: y tantos realismos como lectores. 
Pero sí puede sernos útil rastrear la agrupación de éstos en 
torno a «comunidades interpretativas» que proyecten una in- 
tencionalidad similar sobre los textos hasta hacerlos realis- 
tas. Describir sistemas particulares de donación de sentido, 
de productividad realista para hacernos con un archivo lo 
más completo posible de evidencias pragmáticas en la inte- 
lección de un fenómeno que también lo es, pues agotadas 
las posibilidades de entenderlo cabalmente desde la enun- 
ciación y el enunciado, estamos ahora intentándolo desde la 
recepción. 

Este programa de actuación respondería a las demandas 
empíricas de las que hemos tratado, pero no puede desa- 
tender en ningún caso el factor textual. Lo contrario nos lle- 
varía a una nueva falacia —en este caso, falacia pragmática 
o receptiva— que truncaría las expectativas de avance en el 
estudio del realismo que se nos presentan. 

De hecho, uno de los tres objetivos fundamentales para 
los teóricos empíricos de la literatura en el terreno del «post- 
procesado» de los textos es, según Gotz Wienold, investigar 
las correlaciones entre las propiedades textuales y la conducta 
de los receptores del propio texto (citado por $. J. Schmidt, 
1980c: 153), tarea en la que sobresalen, entre otros, los tra- 
bajos de N. Groeben (cfr. S. J. Schmidt, 1978: 59-65). 
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CAPÍTULO V 


La lectura realista 


Aun aceptando que el realismo no se fundamenta nece- 
sariamente en propiedades formales determinadas —como 
tampoco la literariedad ha podido ser «aislada» de la misma 
forma, es decir, por rasgos de lengua exclusivos—, lo que sí 
cabe investigar es cuáles sean las formas que, sin reprodu- 
cir, por supuesto, la realidad mejor que otras, estimulan sin 
embargo más intensamente una actualización realista del 
texto al que pertenecen. Nos situaremos así del lado de una 
poética de la productividad realista, no del realismo mimé- 
tico o de génesis. Y al igual que Riffaterre identifica me- 
diante su herramienta teórico-crítica del «archilector» aque- 
llos hechos lingúísticos que se imponen a la atención del des- 
tinatario como auténticas unidades estilísticas, ¿podríamos 
determinar nosotros, empíricamente, qué unidades formales 
actúan sobre el público produciendo intencionalidad realista? 
Y, ¿sería posible acomodar a nuestra perspectiva el concepto, 
acuñado por ltamar Even-Zohar (1985), de realemas, que él 
entiende como el conjunto de elementos, tanto de forma 
como de contenido, susceptibles de ser clasificados en re- 
pertorios específicos para cada cultura, que efectivamente 
producen realismo literario? 

Sería cuestión, pues, de encontrar otro nuevo punto de 
equilibrio entre inmanencia textual y actualización fenome- 
nológica. Aunque el lector sea, por esta última vía, usufruc- 
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tuario del texto, éste —-como ya hemos tenido oportunidad 
de ver en Gadamer y otros autores— también se apodera de 
él, y mediatiza su conducta receptiva, limitando considera- 
blemente las posibilidades de arbitrariedad si el lector se pro- 
duce en términos normales. Bien lo resaltaba Piero Raffa a 
propósito de Pirandello (1967: 37): «En cierto sentido so- 
mos nosotros, por consiguiente, los que otorgamos a las 
obras su significado. Digo en cierto sentido porque no es 
evidentemente cierto que nosotros inventemos los significa- 
dos a nuestro placer y arbitrio. Por algo las obras poseen 
una estructura objetiva». Y sus palabras constituyen —pro- 
bablemente sin saberlo, pues Raffa no cita ni menciona 
nunca a Roman Ingarden— una verdadera paráfrasis de Das 
litrarische Kunstwerk (1931: $ 62) donde, mediante una ex- 
presiva compación con el fenómeno del arco iris, que no es 
nada «psíquico» pero tampoco algo plenamente objetivo, sino 
el resultado de una percepción visual bajo determinadas con- 
diciones empíricas, el filósofo polaco recuerda que la con- 
cretización de una obra literaria es una vivencia intencional, 
pero que su fundamento ontológico está en la existencia de 
un texto dotado de ciertas propiedades, a las que en Vom 
Erkennen des literarischen Kunstwerks (1968: $ 27) se les 
atribuye el cometido de inducir la forma de la recepción. 

A este respecto, es ilustrativo el diagnóstico de Edith Kle- 
mentz-Belgardt (1981), que en su completo informe sobre los 
estudios empíricos americanos referidos a la respuesta litera- 
ria advierte en la mayoría de ellos un reprobable abandono 
de la descripción y el análisis de las propiedades discursivas 
que determinan las lecturas, y propone que sean precisamente 
las aplicaciones del concepto del «lector implícito» las que 
abran camino «for generating verifiable assumtions about the 
role of texts in literary interactions» (1981: 375). 


EL LECTOR IMPLÍCITO 


Efectivamente, esta figura textual, cuyos orígenes están 
en el «autor implícito» de Wayne C. Booth y fue luego de- 
sarrollada por Wolgang Iser en el plano teórico (1976), es 
sin duda uno de los instrumentos fundamentales en la mo- 
tivación de la respuesta lectora en un sentido realista, as- 
pecto en el que el profesor de Constanza no repara, así 
como tampoco en trascender sus formulaciones teóricas ha- 
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cia una cierta contrastación empírica de las mismas. Si para 
Iser (1976: 9) un significado debe claramente ser el producto 
de una interacción entre las señales del texto y los actos de 
comprensión del lector, el «lector implícito» del que nos ha- 
bla constituye una de esas «señales textuales», pero su inci- 
dencia sobre actos concretos de comprensión por parte de lec- 
tores particulares queda por completo obviada en su teoría. 

En otro lugar ya he hecho notar esa indeterminación de 
Iser entre lo intrínseco inmanente y la fenomenología de la 
lectura, presente ya en la propia definición que nos da del 
lector implícito como una estructura que «incorporates both 
the prestucturing of the potential meaning of the text, and 
the reader's actualization of this potential through the rea- 
ding process» (1972: XII). Su lector implícito es, así, tanto 
una instancia de recepción ínsita del texto como la actuali- 
zación fenoménica del mismo a través de un acto de lectura. 

Esa ambigúedad se resolvería distinguiendo claramente 
entre lo uno y lo otro. El lector implícito sería, de tal ma- 
nera, un conjunto de formas presentes —y por ello identifi- 
cables por un análisis intrínseco— en el texto, y luego existe 
la posibilidad de registrar mediante procedimientos empíri- 
cos del tipo del «archilector» de Riffaterre cómo aquellas for- 
mas operan incidiendo sobre la conducta de los lectores en 
un sentido o en otro. 

Estoy convencido de que uno de los elementos funda- 
mentales para la productividad realista de un texto narrativo 
es la configuración dentro de él de un «lector implícito» tam- 
bién realista, pues novela realista será la que ponga en juego 
todos los mecanismos de control interno —textual— de la 
respuesta para inducirla en aquella dirección y con aquel sen- 
tido. Bien entendido, claro es, que por muy poderosa que 
sea la voluntad textual de ejercer ese control siempre será, 
sin embargo, muy elevado el margen de discrecionalidad her- 
menéutica que cada lector o «comunidad interpretativa» 
pueda ejercer sobre él. 

Hemos visto ya, cuando planteábamos la cuestión de la 
ficcionalidad, la importancia que algunos autores concedían 
en el estatuto de la misma a la instancia de la enunciación 
implícita (John R. Searle, 1975; Samuel R. Levin, 1976; 
E Martínez Bonati, 1978; S. Reisz, 1979). Pero solo encon- 
tramos indicios de un parejo interés hacia la recepción lite- 
raria como clave explicativa, asimismo, de los procesos de 
ficcionalidad en un trabajo de Peter J. Rabinowitz (1977). 
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El autor sugiere la elaboración de una teoría del realismo 
a partir de la distancia existente entre lo que él denomina 
«authorial» y «narrative audiences» (1977: 131-133), es de- 
cir, entre la respuesta real del lector en relación con lo que 
el autor querría que dicha respuesta fuese, y los medios de 
programación y control de ésta puestos en juego por el pro- 
pio texto. Y así, escribe Rabinowitz, en las novelas más re- 
alistas, de las que Guerra y Paz puede ser paradigma, al pú- 
blico lector se le pide que acepte muy poco, y en muchos 
casos nada, que contradiga sus creencias y experiencias fun- 
damentales, mientras que en las novelas fantásticas o anti- 
rrealistas —por ejemplo, Alice in Woderland—, a los lecto- 
res se les exige que asuman un conjunto de creencias que, 
como la existencia del White Rabbit, contravienen su expe- 
riencia ordinaria de la realidad. En consecuencia, tanto más 
abierta es la brecha entre lo uno y lo otro, cuanto más ar- 
duo resulta para el lector establecer un puente entre ambos 
límites (Rabinowitz, 1977: 131-132). 

Una de las objeciones que podemos formularle a este traba- 
jo, por lo demás sumamente interesante a causa de la orien- 
tación que da a la problemática del realismo, es la de utilizar 
una terminología personal, y bastante ambigua, para referirse 
a un asunto —el de las distintas instancias de la recepción in- 
manente o extrínseca del texto— que ya ha hecho correr ríos 
de tinta por mor de ese bizantinismo crítico que me parece 
harto perjudicial. En una modesta aportación de 1984 abordé 
ya este problema, y mi propósito fue entonces el de adoptar 
un paradigma teórico claro para cada uno de los distintos ni- 
veles perceptibles en la recepción, y conferirles una denomi- 
nación unívoca, procurando aprovechar en todo caso la tra- 
dición más operativa en lo que al metalenguaje crítico se re- 
fiere para evitar la inflación terminológica que nos aqueja. 

La distinción fundamental que entonces planteaba 
(D. Villanueva, 1984: 344-348), y ahora cumple aprovechar 
para la investigación que nos ocupa, era la de «lector re- 
presentado» frente al «no representado», y por tanto implí- 
cito, en la que ya se fijó asimismo Tzvetan Todorov cuando, 
refiriéndose al «narrador representado», añade: «le róle du 
lecteur, la plupart du temps, ne reste pas implicite mais se 
trouve réprésenté dans le texte méme, sous les traits d'un 
personnage témoin» (1978: 57). 

Efectivamente, en la retórica narrativa de todas las épo- 
cas ha entrado el juego dialógico entre el narrador o autor 
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implícito y un lector con el que aquella o aquellas dos vo- 
ces mantienen una comunicación que puede adquirir un sin- 
fín de matices, y responder a multitud de objetivos funcio- 
nales. Frente a él, el lector implícito no representado es una 
instancia más profunda, consistente en ese espacio de acti- 
vidad que debe ser ocupado para que la actualización del 
texto se produzca cabalmente, ese «insieme di condizioni di 
felicita, testualmente stabilite, che devono essere soddisfate 
perché un testo sia pienamente attualizzato nel suo conte- 
nuto potenziale» como lo caracteriza Umberto Eco (1979: 
62). Porque esta figura de la que tratamos equivale no solo 
al «Lettore Modello» de este último y al «Implizite Leser» 
de Wolfgang Iser, sino también, como justifiqué en el tra- 
bajo antes citado, al «mock reader» de Walter Gibson, el 
«informed reader» de Stanley E. Fish, y el «interdierte Le- 
ser» de Erwin Wolf. Se trata, ciertamente, de un lector im- 
plícito, ficticio, competente, programado y modélico que 
tiene su fundamento en el carácter esquemático del texto li- 
terario, pues la obra no solo contiene indicaciones explícitas 
de cómo ha de ser leída, sino que con aquello que le falta 
—sus lagunas, sus indeterminaciones—, está provocando res- 
puestas cooperativas de su destinatario. Lo uno y lo otro 
configuran ese lector implícito no representado de que ha- 
blamos, y en él reside una de las dos claves para la compren- 
sión de la productividad realista, del «realismo intencional». 


FORMAS Y RECEPCIÓN REALISTA. LA DESCRIPCIÓN 


No pretenderemos, pues, analizar cómo los signos imi- 
tan, representan o reproducen la realidad del autor, sino 
cómo pueden engendrar en los receptores empíricos, me- 
diante la configuración textual de un específico «lector im- 
plícito no representado», un efecto de reconocimiento in- 
tencional de su propia realidad. 

Esta última es la forma más congruente con nuestros 
planteamientos para una expresión francesa, «l'effet de récl», 
que se ha difundido profusamente desde un corto pero ilu- 
minador trabajo de Roland Barthes (1968), pero que pro- 
cede —como hace notar Philippe Hamon (1973) en otra 
aportación sustancial — del conocido ensayo de Champfleury 
Le Réalisme, de 1857. Pues a nosotros nos interesa el rea- 
lismo no desde el punto de vista de la fidelidad genética de 
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lo que el texto diga o describa en relación al referente de su 
autor, sino desde el de cómo sus formas inducen una res- 
puesta realista por parte del lector, cómo pueden suscitar en 
él ese efecto. La determinación de los resultados objetivos en 
la fase terminal de dicho proceso es la tarea que quedaría en- 
comendada a una teoría empírica del realismo literario. 

A falta de los resultados que cabe esperar de esa teoría 
empírica, experimentaremos esa relación dialógica entre 
texto y respuesta del lector a través de las propias reaccio- 
nes del crítico que se desdobla, por así decirlo, para poder 
registrar simultáncamente su comportamiento ante el texto 
como tal lector, según hemos apuntado ya. Otra obra fun- 
damental para nosotros en el mismo sentido será la de Char- 
les Grivel Production de l'interét romanesque (1973 
y 1973b), que abstrae, como también ocurre en el artículo 
de Hamon antes citado, una teoría del realismo a partir de 
un corpus muy amplio de textos franceses decimonónicos, si 
bien nos será de menor utilidad esta sólida fundamentación 
en la práctica literaria que su propio contenido teórico. 

Para Grivel «el texto es su efecto, su efecto lo contiene (...) 
el texto se mide por su actividad, por lo que él es susceptible 
de producir»!, porque «el texto engendra su lectura (...) el texto 
impone la (las) lectura(s) correcta(s) que es (son) susceptible(s) 
de ser hechas a partir de él»?, a cuyo fin existe, como «role du 
roman», le lecteur, prévu par le texte (1973: 96), es decir, nues- 
tro «lector implícito no representado». Una expresión más 
de lo que Manfred Naumann denominaba «Rezeptionsvor- 
gabe», «prefiguración estructurada» (cfr. W, Iser, 1976: 36). 

En idéntica dirección, y bajo una notable influencia de la 
obra de Umberto Eco antes citada, Marcello La Matina con- 
sidera al realismo una cuestión fundamentalmente pragmá- 
tica: «Costruire un testo realista significa invece costruite un 
dispositivo testuale capace di produrre e di far riconoscere 
delle individualitá. 1! testo realista é una macchina che pro- 
duce delle ecceita testuali», entendiendo por ecceitá una fun- 


U «le texte est son effet. son effet le contient (...) le texte se mesure 
par son activité, par ce qu'il est susceptible de produire» (Ch. Grivel, 
minos 

? ale texte engendre su lecture (...) le texte commande le (les) lecture(s) 
correcte(s) quí est (sont) susceptible(s) d'étre faite(s) de lui meme» 
(Ch. Grivel, 1973: 26). 
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ción indicial mediante la que el sistema de la enunciación 
narrativa entra en relación con objetos particulares de nues- 
tro mundo de referencia (1985: 82). 

Sigue siendo, pues, plenamente válida aquella caracteri- 
zación del realismo como un principio dinámico en el seno 
de la serie literaria propuesta por Fernando Lázaro Carre- 
ter (1969: 141), pues en gran medida depende del hallazgo 
por parte de los escritores de nuevas técnicas para producir 
una lectura realista entre sus destinatarios contemporáneos. 
Si el escritor asume que el realismo es un efecto que se ha- 
brá de inducir en los lectores mediante una prefiguración ad 
hoc, que vendría dada por el «lector implícito no represen- 
tado», el hecho de que los horizontes de expectativa de la 
audiencia cambien con relativa rapidez impone la búsqueda 
de nuevas posibilidades estilísticas y compositivas. De ahí el 
continuo dinamismo de formas que provoca el «efecto de 
realidad». 

Cabe, por lo tanto, elaborar repertorios de formas «realis- 
tas» como se suele hacer ya desde antiguo, porque las mis- 
mas no lo son —repetimos— porque reproduzcan fielmente 
la realidad en cuanto conectan directamente el discurso con 
el referente, sino por cómo configuran un «lector implícito 
no representado» que lleva al lector empírico hacia el «rea- 
lismo intencional». Ese tipo de trabajo de descripción y cla- 
sificación de formas nos es útil; basta, simplemente, con in- 
vertir la orientación de su estudio: no del referente al texto, 
sino de éste al lector y su contexto. Entre nosotros, Anxo 
Tarrío (1979: 216) ya había llegado a proponer la búsqueda 
de «un modelo teórico en el que se incluiría el mínimo de 
reglas necesarias que un lenguaje debiera reunir para ser con- 
siderado como provocador de una lectura que denominaría- 
mos realista». 

Tal modelo se encuentra ya en la Retórica, y no muy le- 
jos de nuestros presupuestos, pues como Grivel (1973: 29) 
recuerda, «toda Retórica es Retórica del efecto». La inten- 
ción mimética era, para los retóricos, fundamental para la 
adscripción de un opus a la poesía (a la literatura, diríamos 
nosotros), pues falta en el discurso forense y en el delibera- 
tivo. El objeto de la imitación es la realidad de la vida, que 
se condensa en el opus como auténtico mimema, gracias al 
principio de la totalidad instantánea y esencial o kazolou (se- 
ría muy interesante relacionar viejos principios como éste 
con concepciones modernas como la marxista de lo típico, 
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lo particular —«das Besondere»— donde coinciden lo indi- 
vidual y lo general, que hacen surgir la esencia —«das 
Wesen»— total de la realidad representada). 

A tal fin existen procedimientos concretos (cfr. Heinrich 
Lausberg, 1960: 11, 445-449) como la sermocinatio, la laus, 
la descriptio, la fictio personae, la metaphora, la allegoria 
y, muy destacadamente, la evidentia que hemos mencionado 
ya en el capítulo anterior —la hypotíposis de los griegos—, 
término este con el que, según Quintiliano, Celso designó a 
una figura básica para todo «effet de réel» consistente en po- 
ner delante de los ojos del lector —si ello fuera posible— 
las cosas o los sucesos, con todo detalle, como si los con- 
templásemos. Luisa López Grigera (1986) ha estudiado al- 
gunos destacados ejemplos en el uso de este procedimiento 
por parte de los grandes realistas españoles del Siglo de Oro. 

Implícitamente, otro de estos repertorios de procedimien- 
tos nos lo da Clara Reeve (1785: 1, 111) cuando define en 
contraposición «romance» y «novel» sin que falte en su argu- 
mento la consideración del efecto y la respuesta: «El Romance 
es una fábula heroica, que trata de cosas y personas fabulo- 
sas.— La Novela es la pintura de la vida y las costumbres re- 
ales, y coetáneas de cuando es escrita.— El Romance describe, 
en lenguaje elevado y anacrónico, lo que nunca sucedió y no 
es probable que suceda.— La Novela ofrece una relación fa- 
miliar de cosas tales las que pasan cada día ante nuestros ojos, 
las que pueden suceder a nuestro amigo o a nosotros mismos; 
y su perfección consiste en representar cada escena de ma- 
nera tan fácil y natural, y hacerlas aparecer tan probables que 
nos engañen con la persuasión (al menos mientras estamos le- 
yendo) de que todo es real, hasta el extremo de que nos sin- 
tamos afectados por las alegrías o las aflicciones de las per- 
sonas del relato como si fuesen nuestras propias», 


3 «The Romance is an heroic fable, which treats of fabulous persons and 
things.- The Novel is a picture of real life and manners, and of the times in 
which it is written. The Romance in lostly and elevated language, describes 
what never happened nor is likely to happen.- The Novel gives a familiar re- 
lation of such things, as pass every day before our eyes, such as may hap- 
pen to our friend, or to ourselves; and the perfection of it, is to represent 
every scene, in so easy and natural manner, and to make them appear so 
probable, as to deccive us into a persuasion (at least while we are reading) 
that all is real, until we are affected by the joys or distresses, of the persons 
in the story, as if they were our own» (C, Reeve, 1785: 1. 111). 
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Ya de forma explícita, por el contrario, George ]. Bec- 
ker (1963: 23-32) comienza su utilísima antología de docu- 
mentos sobre el realismo literario moderno enunciando sus 
reglas primordiales: la elección de asuntos contemporáneos 
y comunes, atribuibles a una observación minuciosa de la 
realidad, sin selección aparente, lo que permite la inclusión 
en la obra de todo tipo de materiales, incluso los no solo 
vulgares sino también degradantes y obscenos, pues se es- 
tima que la sinceridad y el respeto a los hechos es funda- 
mental para el logro artístico del realismo. Y en el terreno 
ya específico de las formas, apunta Becker la técnica de la 
«tranche de vie» —«slice-of-life»—, con el consiguiente des- 
moronamiento de la concepción tradicional del héroe o 
protagonista y «the method of authorial self-effacement», la 
esfumación del autor a favor de la documentación y la ob- 
servación antes citadas como fuente de certeza para lo 
narrado. 

Con todo, la aportación más actual e interesante a este 
respecto es la de Philippe Hamon (1973) ya aducida, a la 
que hay que añadir otro trabajo posterior del mismo teóri- 
co (1985) y su libro sobre la descripción (1981), que recoge 
materiales previamente publicados en forma de artícu- 
los (1972 y 1980). 

Este autor se proponía, en 1973, aislar, desde la práctica tex- 
tual del realismo y el naturalismo decimonónicos (1973: 444), 
un conjunto de rasgos formales y temáticos específicos del 
discurso realista, pero no desde la perspectiva excluyente del 
enunciado, sino teniendo en cuenta el proceso de enuncia- 
ción en su conjunto, es decir, investigando «la relation en- 
tre le programme d'un auteur et un certain statut de lecteur 
a créer» (Hamon, 1973: 421). Tal «poética» del realismo se 
fundamentaría, pues, en una verdadera pragmática, que re- 
emplazaría la pregunta clásica ¿cómo la literatura copia la 
realidad? por esta otra: ¿cómo la literatura nos hace creer 
que copia la realidad?; o, lo que es lo mismo, ¿qué medios 
estilísticos, qué estructuras obligatorias pone en juego, cons- 
ciente o inconscientemente, para crear el estatuto especial 
del lector «realista»? 

Y sin embargo, a fuer de sinceros, no podemos sino de- 
nunciar que tal presupuesto de partida, tan cercano al del 
«realismo intencional», queda finalmente incumplido, y Ha- 
mon en vez de dar ese salto cualitativo del texto a la re- 
cepción, se queda en las puras relaciones del texto y la rea- 
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lidad de la que parte, a través del autor. Así, amén de su tá- 
cita conformidad con la caracterización del realismo reali- 
zada por Auerbach (Hamon, 1973: 418: n. 16), repárese en 
que la descripción pragmática que hace del proceso comu- 
nicativo realista está totalmente volcada hacia la vertiente 
genética, no hacia la receptiva. 

En efecto, los presupuestos de dicha situación según el 
crítico francés son los siguientes (1973: 422)*: 


El mundo es rico, diverso, abundante, discontinuo, etc. 
Yo puedo transmitir una información sobre ese 
mundo; 

La lengua puede copiar lo real. 

La lengua es secundaria en relación a lo real (lo ex- 
presa, no lo crea, le es “exterior”). 

El soporte (el mensaje) debe borrarse al máximo. 
El gesto productor del mensaje (estilo) debe borrarse 
al máximo. 

Mi lector debe creer en la verdad de mi información 
sobre el mundo; etc. 


IS IS 


En 


Reconozcamos, sin embargo, que la caracterización poste- 
rior que Hamon hace del discurso realista como un «discours 
contraint» —discurso forzado por gran número de presiones 
y determinantes regidas por dos principios máximos, el de li- 
sibilité (legibilidad) y el de description (1973: 445 y 442)— 
es de las más precisas que se han formulado a este respecto, 
pero deja prácticamente virgen la exploración de los efectos 
de las formas que son los que nos interesan —como tam- 
bién a Anxo Tarrío (1976; 1979)—, pues todos los recursos 
de composición y de estilo puestos en juego por ese discurso 
realista tal y como lo presenta Hamon producen un deter- 


% «1, le monde est riche, divers, foisonnant, discontinu, etc. 

2, je pcux transmettre une information au sujet de ce monde; 

3. la langue peut copier le réel; 

4. la langue est seconde par rapport au réel (elle "exprime, elle ne 
le crée pas, elle lui est “extérieure”); 

5. le support (le message) doit s'effacer au maximun; 

6. le geste producteur du message (style) doit s'effacer au maxi- 
mun; 

7. mon lecteur doit croire a la vérité de mon information sur le 
monde; etcétera» (Ph. Hamon, 1973: 422). 
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minado «lector implícito», figura clave para configurar desde 
el texto el realismo intencional que estudiamos. Y por ende, 
los elementos que Hamon aisló, junto a otros aportados por 
diversos autores, que vamos seguidamente a considerar dán- 
doles el tratamiento más acorde con nuestro propio proyecto, 
son otros tantos filones que explorar por procedimientos em- 
píricos en su rendimiento efectivo a la hora de condicionar 
la conducta del lector, 

Donde sí encontramos un impulso pragmático desde el 
texto hacia la recepción es en la magna obra de Charles Gri- 
vel (1973), ampliamente documentada en el corpus que des- 
menuza en un volumen complementario (1973b). Desde el 
propio título de su trabajo, Grivel habla de génesis de un 
interés que «se produit comme déchiffrement (...) il n'est 
d'intérét romanesque que ce déchiffrement» (1973: 90); y ese 
descifrado, en la literatura a la que Grivel remite, es esen- 
cialmente realista. «La “realidad” (el efecto de realidad) 
—leemos (Grivel, 1973: 256)— es un producto de la acti- 
vidad textual, singularmente de la novela». Por ello la apor- 
tación de Grivel es una pieza clave para el renovado estu- 
dio del realismo intencional. 

Así por ejemplo, la lisibilité de Hamon, ratificada en tér- 
minos generales por C. Duchet (1973), se relaciona funda- 
mentalmente con un conocido párrafo zolaesco de «Les 
romanciers naturalistes» que ya citamos a propósito del re- 
alismo genético, pues en él se pide una especie de «non- 
style» —siempre en prosa, comenta Hamon (1973: 418)—, 
una lengua limpia y transparente como el vidrio. Y esto tiene 
una inmediata traducción a favor de nuestra línea investiga- 
dora: ese no-estilo configura un «lector implícito» que no 
tiene que esforzarse en la hermenéutica del lenguaje (al con- 
trario de lo que ocurre, por ejemplo, con el discurso barroco, 
el cual está provocando de continuo dicha actividad con pro- 
cedimientos tales la ironía, la paradoja, el oximoron, la me- 
táfora o el símbolo), y que por lo tanto puede concentrarse 
a su arbitrio en el plano de las objetividades representadas 
en el texto. Anxo Tarrío (1979: 213) habla a este respecto 
del «abandono del lector»: abandono, añadimos nosotros, del 
lector empírico por estímulo del lector implícito no repre- 
sentado que se configura en el «texto sin estilo» del que ha- 
bla Hamon. 

Esta legibilidad tiende, no solo por este conducto estilís- 
tico, a evitar al máximo cualquier ruido” —en el sentido que 
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la palabra tiene en la teoría de la comunicación— perturba- 
dor de la transitividad informativa que se pretende a toda 
costa y que explica la previsibilidad de la mayoría de los ele- 
mentos de la sustancia de contenido, esa «banalité des cho- 
ses décrites» pareja a la banalidad «des modes de présenta- 
tion» que ha estudiado admirablemente Frangoise van Ros- 
sum-Guyon (1970: 113) a partir de La modification de 
Michel Butor. La legibilidad favorece, por lo mismo, la presen- 
cia de procedimientos, ya mencionados por R. Jakobson, de 
redundancia, anafóricos y de desambiguación, que incluyen 
desde las retrospecciones o flash-backs —«le texte renvoie a 
son dejá-dit» (Hamon, 1973: 424)— y el mimetismo del dis- 
curso científico tan rentable por su virtualidad monosémica, 
hasta la minuciosa justificación psicológica de la conducta de 
los personajes, por lo demás, preferentemente simples (Una- 
muno diría «rectilíneos», y Forster, «flat characters»). 

Para nosotros, todo esto se cifra simplemente en una 
drástica limitación, hasta donde esto sea posible, de los «lu- 
gares de indeterminación» del texto, para reducir su esque- 
matismo hasta extremos que permitan una fácil cooperación 
del lector para completarlo y conferirle plenitud de sentido, 
En esto también sería fácil encontrar pruebas a través de 
cuestionarios que registrasen empíricamente la respuesta del 
lector real a las prescripciones establecidas por el «lector im- 
plícito no representado». 

Por lo mismo, se prescindirá del juego metaliterario que 
complica enormemente todo lo que se refiere a la instancia 
de la recepción inmanente del texto, sin que por ello preo- 
cupe «une neutralisation ou une détonalisation du message» 
(Hamon, 1973: 434) que inevitablemente se produce. Re- 
cuérdese, en relación con todo esto, la certera fórmula de 
Gérard Genette (1972: 187): «la mimésis se définissant par 
un maximun d'information et un minimun d'informateur, la 
diégésis par le rapport inverse». 

El mismo Hamon (1973: 425) aduce un rasgo más de 
este «discurso forzado» que es el realista: «le récit est em- 
brayé sur une méga (extra) Histoire», o «histoire paralléle» 
que «en filigrane, le double, l'eclaire, le prédétermine». 

De tal forma —atrayendo una vez más el argumento a la 
fenomenología y la pragmática del realismo que desarrolla- 
mos— se favorece mediante una predeterminación textual 
que el IFR o campo de referencia interno se proyecte, con 
el concurso imaginativo del lector, sobre otro externo (EFR), 
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forzosamente más amplio que aquél, y solo aportable desde 
el horizonte del sujeto de la actualización. Relaciónese esto 
con una afirmación nuestra formulada ya con anterioridad: 
que en el realismo literario el «hors texte» importa tanto (o 
más) como lo que efectivamente está expresado en él. Ese 
«fuera de texto», como nos hemos tomado la libertad de de- 
nominarlo, al ser algo que le falta al discurso, pero que nace 
de él pues resulta de la suma de los vacíos que también lo 
constituyen, contribuye a configurar el «lector implícito». 
Para reducir la amplitud de ese «hors texte» y programar 
una actualización menos ardua que la descrita, se da lo que 
Hamon (1973: 427) denomina el «surcodage» del discurso 
realista, la sobrecodificación lograda mediante el concurso 
de medios visuales que añaden información, como pueden 
ser grabados, fotografías, dibujos, diagramas, etc. 

Según Hamon (1973: 426), la presencia de nombres pro- 
pios, históricos o geográficos, así como la «motivation syté- 
matique» de estos últimos y los de los personajes, actúa a 
modo de las citas del discurso pedagógico, es decir, como 
argumentos de autoridad que anclan la ficción en la objeti- 
vidad externa a ella y aseguran un efecto de realidad con 
frecuencia acentuado. Y ello, independientemente de la co- 
rrespondencia efectiva de los topónimos y antropónimos con 
la realidad (como muestra el experimento de Michael Riffa- 
terre —1971— que comentamos ya). 

Según apunta Morse Peckham (1970: 103), en una no- 
vela produce idéntico efecto de precisión referencial sobre el 
lector -—y por ende, de realidad— la afirmación de que el 
Empire State Building está en la esquina de la Quinta Ave- 
nida y la Calle 34 —lo que es cierto— o en la esquina de 
Madison y la Calle 72 —que no lo es—. Es el mismo razo- 
namiento que hace Francoise Gaillard (1984: 765) a propó- 
sito de la novela histórica, que produce efecto de realismo 
entre aquellos que no pueden acreditar la certeza de la in- 
formación que los textos proporcionan. La clave está, según 
la autora, en que la representación realista se parece a lo 
real no porque éste sea su referente, sino su producto. 

lan Watt (1957: 18) ha relacionado la precisión desig- 
nativa de los antropónimos y patronímicos novelísticos (algo 
que ya hemos comentado a propósito de Cervantes y el La- 
zarillo) con un nuevo horizonte filosófico que actúa a par- 
tir de Descartes y se intensifica con Locke, Berkeley, Hume 
y otros, por el cual la definición de la persona individual, de 
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su identidad, cobra una importancia hasta entonces no co- 
nocida. 

Ese particularismo se refuerza con el enraizamiento del 
individuo —en la novela, del personaje— en un determinado 
lugar, asimismo denominado con precisión, y sobre todo en 
un tiempo concreto, «The “principle of individuation' —con- 
tinúa Watt (1957: 21)— accepted by Locke was that of exis- 
tence at the particular locus in space and time», y la novela 
moderna no dejó de acusar esta nueva actitud epistemoló- 
gica. En ello insiste Grivel (1973: 102), cuando afirma que 
el relato, para inaugurarse, mantenerse, desarrollarse como 
un mundo cerrado, suficiente y consistente, exige de con- 
suno localización y temporalidad. «Debe decir cuando, debe 
decir donde (quién, qué). El acontecimiento narrativo no se 
propone sino provisto de todas estas coordenadas». Coorde- 
nadas espaciales y temporales que producen “efecto de rea- 
lidad”, Según Grivel*, la historicidad es ese valor —falso— 
que la ficción se da de soslayo por la temporalidad, porque 
toda marca de temporalidad autentifica. Igualmente, la lo- 
calización produce la veracidad del texto, procura su vero- 
similitud y constituye a la vez la «realidad». La presencia de 
todos estos elementos de plenitud, frente a lo que serían los 
lugares de indeterminación correspondientes que dejaría su 
ausencia, construye el lector implícito del discurso realista, 
aquel en el cual, siempre según Grivel (1973: 245), todo 
converge en la edificación de la veracidad del texto, pues la 
novela es un sistema de verdad, de auténtico hervidero de 
marcas de veracidad, de protesta continua de su referencia- 
lidad y verificación narrativa de esa protesta?. 

Si ello es así a causa de aquella precisión denominadora, 
cuestionarios elaborados ex profeso podrían con relativa fa- 
cilidad demostrar empíricamente si el efecto previsto para 


? «L'historicité est cctte valeur —fausse— que la fiction se donne par le 
biais de la temporalité. Toute marque de temporalité authentifie»; «La loca- 
lisation produit la véracitó du texte. Les traits constitutifs de la localisation, 
initiale ct continue, du texte répondent de la nécessité de celui-ci de se don- 
ner pour vrai (...) La localisation procure (conjointement) la vraisemblance 
du texte; elle l'institue (conjointement) 'réalité'» (Grivel, 1973: 100). 

£ «tout converge u Védification de la véracité du texte (...) Le roman 
est un systeme de vérité, véritable pullulement de marques de vrai (...), 
protestation continuée de sa référentialité et vérification narrative de cette 
protestation» (Grivel, 1973: 245). 
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tales recursos se cumple de hecho, y con qué tipo de lecto- 
res. En definitiva, se trataría de obtener mediante estos pro- 
cedimientos de encuesta la contrastación empírica de la efec- 
tividad atribuible a los distintos realemas previamente cate- 
gorizados, por utilizar el concepto —que considero de sumo 
interés— manejado por Itamar Even-Zohar (1985) y ya men- 
cionado con anterioridad en el presente estudio. 

Con todo esto aparece muy relacionado el segundo punto 
central, junto a la lisibilité, de la teoría del «discours con- 
traint» de Philippe Hamon (1973: 422): la descripción, a la 
que él mismo ya había dedicado precisamente un artícu- 
lo (1972) y luego consagrará todo un libro monográfico (1981). 
Descripción que está, igualmente, notoria pero no exclusi- 
vamente vinculada al espacio en la novela realista que ha es- 
tudiado recientemente María Teresa Zubiaurre (2000) en un 
admirable ejercicio de crítica feminista. 

En el programa de actuación de un discurso realista 
ocupa un lugar destacado el convencimiento de que el mundo 
es descriptible, accesible a la denominación de todos sus 
componentes, incluso los más puntuales, que son recogidos 
con el detallismo característico de tal literatura, en el que 
hace recaer Roland Barthes (1968) gran parte de su efecti- 
vidad. María del Carmen Bobes Naves (1985: 100-101) con- 
sidera particularmente este detallismo en su incidencia sobre 
la configuración física y psicológica de los personajes. 

Existe, en la teoría de la descripción de Hamon (1972: 467), 
un punto de singular interés desde la perspectiva de la re- 
cepción inmanente y la posible contrastación empírica de la 
misma a posteriori. Me refiero a la tesis de que la descrip- 
ción debe ser sentida por el lector como tributaria del ojo 
del personaje que la asume, de un poder ver y mo del saber 
del novelista (de algo así como una “ficha'). Pero al igual 
que en el resto de sus investigaciones sobre el particular, el 
autor francés no llega a dar el paso trascendental que lo si- 
tuaría de lleno en el campo de una pragmática del efecto, 
quedándose en el contexto de lo que nosotros hemos deno- 
minado «realismo formal» cuyas insuficiencias no deja, sin 
embargo, de denunciar”. 


7 «Vattitude réaliste repose donc sur une illusion linguistique, celle 
d'une langue monopolisée par sa seule fonction référentielle, dans laque- 
lle les signes seraient les analogues adéquats des choses, une grille transpa- 
rent redoublant le discontinu du réel» (Hamon, 1972: 485). 
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Una interesante apreciación para caracterizar aun más 
precisamente el discurso realista, que ya está en este tra- 
bajo de 1972 sobre la descripción, ha dado lugar con pos- 
terioridad a toda una monografía de Philippe Hamon (1985). 
Al aportar la descripción del discurso realista una «temá- 
tica vacía», dejando en suspenso el relato propiamente di- 
cho y reemplazando, a causa de su reiteración caracterís- 
tica, la referencialidad por una suerte de anáfora continua 
—«au lieu de citer le réel (“choses”, “'événements”) il se cite 
luj-méme perpétuellement», 1982: 485—, el “tema” realista 
sería, según Hamon (1985: 499), esencialmente una «des- 
concretización» del significado, una especie de no-tema o 
de tema negativo, que, sin embargo, como quería Jan Mu- 
karovsky (1936: 34), debe ser apreciado como real por los 
lectores. 


EFECTO DE REALIDAD Y AUTORIDAD AUTENTIFICADORA 


Hay en este trabajo de Hamon, además, un enlace que 
conviene destacar entre el detallismo y el «efecto de reali- 
dad» entendido así: «El efecto de realidad pasaría, pues, esen- 
cialmente por un efecto de autoridad, y el efecto de autori- 
dad no pasa, quizá, sino por un efecto de (la) coherencia in- 
terna de la obra para provocar el efecto de realidad»*. 

Se mencionan aquí dos cuestiones del máximo interés, 
una analizable desde la teoría de la enunciación narrativa y 
la otra desde la hermenéutica. Ambas merecen atención por 
separado. 

Por ejemplo, según Bajtín (1989: 80) la novela es un fe- 
nómeno pluriestilístico, plurilingual y plurivocal, en el que 
el investigador puede aislar y analizar varios tipos de uni- 
dades estilístico-compositivas, a saber: 


1. La narración directa del autor en todas sus varian- 
tes. 


. 3 «Leffet de réel passerait donc essenticllement par un effet d'autho- 
rité; et Peffet d'authorité ne passe peut-étre que par un effet de (la) co- 
hérence (...) interne de l'oeuvre pour provoquer Peffet de réel». 
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2. La estilización de las diferentes formas de narración 
oral costumbrista, lo que en la terminología de los 
formalistas rusos era conocido como skaz. 

3. La estilización de diferentes formas de narración se- 
militeraria escrita, asimismo costumbrista, como car- 
tas, diarios, relaciones, etc. (Y mos remitimos aquí 
de nuevo a El Lazarillo de Tormes). 

4. Formas diversas del lenguaje extra-artístico del au- 
tor, a modo de razonamientos, prevenciones, divaga- 
ciones, declaraciones, etc. 

5. Y el lenguaje de los personajes, estilísticamente in- 
dividualizado. 


Desde nuestro punto de vista, todas estas unidades esti- 
lístico-compositivas pueden constituir otros tantos realemas. 
De hecho, se ha puesto el énfasis en la importancia que para 
el realismo tiene el principio de la amplia utilización de los 
estilos sociales del habla reflejados en función del decoro con 
que cada personaje debe producirse en el discurso según su 
condición social. 

Mas otro de los principios más evidentes para el logro 
de un discurso realista es su fundamentación en una fuente 
de origen dotada de autoridad fidedigna que se granjee la 
confianza del lector empírico. En este sentido, y dentro del 
propio texto, lo que Wayne Booth llama «reliable narrator» 
—narrador fidedigno— es a la vez elemento capital para la 
configuración de un lector implícito de voluntad realista. Así, 
Laurent Danon-Boileau (1982) en su libro sobre la «produc- 
ción de lo ficticio» concede suma relevancia al proceso me- 
diante el cual el lector acaba asumiendo como cosa suya no 
solo la visión del mundo, sino también el lenguaje del autor 
que le habla desde el interior del texto narrativo. También 
Umberto Eco juega, en este orden de cosas, con dos palabras 
inglesas, Verdad (Truth) y Confianza (Trust). La primera le 
parece más propia de la realidad, y la segunda del universo 
narrativo, pero según él también «en el mundo real el prin- 
cipio de Confianza es tan importante como el principio de 
Verdad» (Eco, 1994: página 98 de la versión española). 

Por su parte, en un artículo ya citado y comentado, Pe- 
ter J. Rabinowitz (1977: 131) aboga en concreto por una 
teoría del realismo expresada en la clave de la distancia que 
va desde la enunciación autorial a la respuesta de la au- 
diencia; y sobre esta misma materia incide la discusión de 
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la ficcionalidad desde los planteamientos lingúísticos de los 
«speech acts» que hemos considerado ya. Por ejemplo, Lu- 
bomir Dolezel, que ya había conectado la capacidad de cons- 
truir mundos posibles, característica de la literatura de fic- 
ción, con la teoría formulada por Austin acerca de los actos 
de lenguaje performativos, reitera ahora que en el caso par- 
ticular de los textos narrativos la fuerza de la autenticación 
es atribuíble a los actos de lenguaje originados en el narra- 
dor. Porque la autoridad del narrador para emitir actos de 
lenguaje autenficadores viene dada por las convenciones del 
género narrativo”. 

A este respecto, es de recordar aquí el caso de una novela 
de Charles Dickens, Bleak House, publicada entre 1852 
y 1853, no especialmente conocida pero que C. P. Snow (1978), 
sin embargo, recuerda en el capítulo dedicado a su autor en 
The Realists. Eight Portraits. En esta novela, ponderada 
como una de las cimas del realismo de su autor, un perso- 
naje secundario, Mister Krook, cuyo papel en la trama ha 
concluido, lo que vuelve ociosa su continuidad en el uni- 
verso de la ficción, desaparece de escena simplemente por- 
que se le hace morir de combustión interna. Y para justifi- 
car el montón de cenizas en que Mr. Krook se ha conver- 
tido, el narrador no duda en recurrir a un argumento de 
autentificación que surtió sus efectos, amparado como es- 
taba por el cientifismo positivista tan característico de la 
época: la enumeración de casos similares de combustión in- 
terna analizados en el sexto volumen de unas apócrifas Phi- 
losophical Transactions. Por eso, un excelente conocedor del 
realismo español, John W. Kronik (1988), destaca el papel 
decisivo que la mediación autorial tiene a la hora de esti- 
mular la imaginación del lector para que establezca las re- 
laciones más convenientes, desde el punto de vista de la pro- 
ductividad realista, entre lo contado y la realidad externa. 

En relación con toda esta problemática, de nuevo el ex- 
tenso y sólido trabajo de Grivel aporta clarividentes conclu- 
siones: toda situación narrativa comprende, junto al tiempo, 
el lugar y los personajes, una fuente de narración. «Ce qui 


? «the force of authentication is assigned to the speech acts origina- 
ting with the so-called narrator. The narrator's authority to issue aut- 
henticating speech acts is given by the conventions of the narrative genre» 
(Dolezel, 1988: 490). 
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se conte a besoin, pour étre narré, qu'un organe (figuré ou 
non) le parle» (1973: 152), bien le llamemos, según los ca- 
sos, narrador o autor implícito. Para Grivel, el narrador del 
texto debe ser considerado como un procedimiento de es- 
critura que permita la realización de la verdad del discurso 
novelístico, mientras que el autor es, por el contrario, el su- 
jeto de la narración metamorfoseado por el hecho de que 
está incluido en el sistema de la narración. No es nada ni 
nadie, sino la posibilidad de permutación de S [sujeto de la 
narración] a D [su destinatario], de la historia al discurso y 
del discurso a la historia. Se convierte así en una anonimato, 
una ausencia, un blanco, para permitir a la estructura exis- 
tir como tal estructura". 

Ahora bien, para que esta estructura produzca el efecto 
de realidad buscado no solo debe sustentarse en un princi- 
pio de enunciación fidedigno, sino que debe cumplir escru- 
pulosamente el requisito de la coherencia interna de todos 
sus elementos, de la que será juez y testigo el lector. Como 
precisa Hamon (1985:503) en el último de sus trabajos que 
citaré, el efecto de realidad no es más que la consecuencia 
de la percepción de un efecto de estructura, reinterpretado 
él mismo como un efecto de autoridad. La creencia en la 
existencia de los hechos relatados no pasa por el conoci- 
miento de esos hechos, sino por la creencia (el crédito) que 
el lector vincula a todo estructurador de hechos, al autor au- 
sente que deduce de la estructura misma del texto!!. 

Crédito que se otorga en virtud del principio hermenéu- 
tico que Gadamer (1965: 363) denomina «anticipación de la 
perfección» y que Hans Robert Jauss (1985) ha acercado aun 


10 «Le narrateur du texte doit étre considéré comme procedé scriptu- 
raire permettant la réalisation de la verité du discours romanesque» (Gri- 
vel, 1973: 154) ; «L'auteur est donc le sujet de la narration métamorp- 
hosé par le fait qu'il s'est inclus dans le systéme de la narration; il n'est 
rien ni personne, mais la possibilite de permutation de $ [sujet de la narra- 
tion] á D [son destinataire], de l'histoire au discours et du discours á l'- 
histoire. Il devient un anonymat, une absence, un blanc, pour permettre 
a la structure d'exister comme telle» (Grivel, 1973: 157). 

UL «Peffet de réel n'est que la conséquence de la perception d'un effet 
de structure, réinterprété lui-méme comme effet d'autorité. La croyance á 
Vexistence des faits relatés passe non pas par la connaissance de ces faits, 
mais par la créance (le crédit) que le lecteur attache á tout structurateur 
de faits, l'auteur absent qu'il déduit de la structure méme du texte». 
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más a nuestro campo en un trabajo titulado «La perfection, 
fascination de l'imaginaire», En Gadamer tal principio «sig- 
nifica que solo es comprensible lo que representa una uni- 
dad perfecta de sentido. Hacemos esta presuposición de la 
perfección cada vez que leemos un texto, y solo cuando la 
presuposición misma se manifiesta como insuficiente, esto 
es, cuando el texto no es comprensible, dudamos de la trans- 
misión e intentamos adivinar cómo puede remediarse». 

En consecuencia, podemos deducir que todo cuestiona- 
rio encaminado a registrar la percepción por parte de los lec- 
tores concretos de la coherencia interna del discurso, gene- 
radora del efecto verista, contribuirá a la contrastación em- 
pírica del realismo intencional. 


PARATEXTUALIDAD Y REALISMO 


En relación con todo lo dicho, es de notar la trascen- 
dencia enorme que para la productividad realista de una obra 
tiene el mismo inicio de su texto, entendiendo por esto no 
solo su primera o primeras páginas, sino también el título, 
primer elemento de lo que Gérard Genette (1987) ha dado 
en llamar paratexto. Allí, como muy certeramente apunta 
Hamon (1973: 434), tanto en el incipit cuanto en el propio 
título se puede constituir ya un «horizonte de expectativa 
realista», que provocará de inmediato en el lector el efecto 
correspondiente. 

El propio Roman Ingarden (1931) había reparado en esa 
doble circunstancia, cuando comentaba la influencia de los 
títulos de las obras de Thomas Mann en la consideración de 
la naturaleza lógica de las proposiciones que contie- 
nen (1931: $ 25) o cuando, en su segundo tratado, (1968: 
256-257) explica «the semblance of an individual reality» en 
los personajes, objetos y sucedidos de los Buddenbrook como 
una impresión que desde los capítulos iniciales se transmite 
al lector a través de determinados procedimientos estilísti- 
cos, sobre todo el predominio de sustantivos y adjetivos so- 
bre los verbos. Con ello no se hace otra cosa que configu- 
rar desde ese mismo momento inaugural un «»lector implí- 
cito» de voluntad realista, 

Si como quiere Gadamer, en el apartado que dedica al «cír- 
culo hermenéutico y el problema de los prejuicios» (1965: 321 
y siguientes), la comprensión de un texto es fruto de con- 
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ceptos previos que el mismo texto ratifica o rectifica, dichos 
prejuicios —que no poseen en el pensamiento de este autor 
el matiz peyorativo que les es común desde el racionalismo 
dieciochesco—, al margen de sus indudables componentes 
extratextuales (ideología, formación intelectual y estética del 
lector, conocimiento que este tenga acerca del escritor, de la 
obra y de la serie literaria en la que se inserta, etc.), se con- 
centran inmanentemente en el título, el primer párrafo, la 
primera página y el primer capítulo de la obra. Allí se pro- 
grama germinalmente el lector implícito que trata de ahor- 
mar la conducta hermenéutica del lector real. 

Fue Grivel (1973: 166 y sigs.) el primero en dedicarle 
todo un capítulo a lo que él denomina «Puissance du titre», 
entendiendo que es la auténtica primera frase del texto, com- 
prehensiva de la obra entera. «Le titre affiche la nature du 
texte, et donc le genre de lecture qui lui convient», en lo 
que se muestra muy cercano a nuestro enfoque, así como 
también cuando afirma que poner título es crear un interés, 
una expectativa. Y prometer satisfacérsela al lector!?, Grivel 
es el primero, también, en proponer una «semiología del tí- 
tulo» que ha desarrollado su discípulo Leo H. Hoek (1980) 
en un libro que ya citamos, donde se estudia la relación en- 
tre título y obra en si —o «co-texte»— como un diálogo en- 
tre dos textos. 

Por su parte, Serge Doubrovsky (1971: 156) había cen- 
trado ya su atención en la primera frase de A la recherche 
du temps perdu, bajo el supuesto de que posee una capaci- 
dad generativa desconocida por la lengua ordinaria y que im- 
plica, en cierto modo, un principio de autogénesis del texto!”, 
principio en el que, aunque Doubrovsky no lo diga, va in- 
corporada la programación de su lectura. Significativamente, 
en el debate que sigue a la exposición de esta su ponencia 
Henri Mitterand protesta que para el lector que recibe y abre 
el libro la primera frase, en el sentido lingúístico de la pa- 
labra, es el título (Doubrovsky, 1971: 194), por lo que su- 
giere la conveniencia de estudiar las relaciones existentes en- 
tre ambos comienzos del discurso. 


12 «Titrer, c'est créer un intérét, une attente, c'est promettre au lecteur 
d'y satisfaire» (Grivel, X). 

13 «une capacité générative, inconnue du langage ordinaire, ct impli- 
quant, en quelque sorte, un principe d'autogcnése du texte». 
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Finalmente, Jacques Dubois (1973) ha analizado los ini- 
cios de las veinte novelas de Les Rougon-Macquart y per- 
cibido en ellos fundamentalmente dos propósitos: la puesta 
en marcha de lo que hemos denominado «campo interno 
de referencia» y la generación de garantías de autenticidad 
para el discurso «en faisant référence un hors-texte et en 
masquant le caractére fictif de son geste initial» (1973: 
491). Para esto último es muy corriente, en los Goncourt 
por ejemplo, que la primera página esté en forma de diá- 
logo, con lo que se demora el desvelamiento de la instan- 
cia básica de la enunciación, mientras que Zola prefiere de- 
signar a un personaje por su nombre propio o apodo 
«comme si ce personnage était connu de toujours et ne de- 
mandait pas á étre présenté» (1973: 493). Asimismo, per- 
cibe en estas primeras páginas una notable presencia de las 
descripciones y los detalles insignificantes, factores —como 
ya hemos visto— del efecto de realidad. Todo apunta, pues, 
a crear un «lector implícito» perfectamente concorde con 
aquel efecto, a través del cual, ya desde tan temprano, el 
texto proporcione al lector empírico los «indiscutibles tes- 
timonios de certeza» de los que habla fuan Miguel Com- 
pany-Ramón (1986: 69). 

Por todo lo dicho, una pragmática del realismo intencio- 
nal empíricamente contrastada utilizará el título, el primer 
párrafo y el capitulo inicial de la obra sometida a la prueba 
de su productividad realista como textos básicos sobre cu- 
yas propiedades estructurales y estilísticas se habrá de com- 
probar la respuesta del lector o lectores. Y por otros siste- 
mas de encuesta será posible detectar los prejuicios —en el 
sentido hermenéuticamente positivo que le da a la palabra 
Gadamer— que estos lectores aportan a la actualización, 
bien sean de tipo literario, como su competencia lectora y 
los otros factores que enumerábamos hace un momento, bien 
de más amplio aliento: prejuicios cosmovisonarios, o si pre- 
fiere —<como Anxo Tarrío (1976: 59-61) — ideológicos. De 
la suma de ambos contrastes podremos deducir la pragmá- 
tica de la productividad realista de un determinado discurso 
literario. 
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REALISMO INTENCIONAL Y POESÍA 


Por lo mismo, la consideración de esta productividad 
realista intencional deberá adaptarse a las muy diferentes con- 
diciones pragmáticas inherentes al estatuto de cada género li- 
terario. Sin duda alguna, donde más se ha avanzado en este 
terreno ha sido en el caso de la novela, a la que se atribuye 
de forma arquetípica el realismo literario hasta el extremo de 
que el realismo teatral se hace depender de su influencia, para 
lo que no faltan numerosos argumentos, como el prólogo del 
autor a La señorita Julia que recoge Becker (1963: 402) 
donde se manifiesta la atracción experimentada por Strind- 
berg hacia la novelística de los Goncourt. 

El gran «espesor de signos» que caracteriza al teatro, y el 
hecho de que la mayoría de ellos posean considerable fuerza 
icónica, hace que algunos autores —incluso de entre los más 
escépticos para con la aceptación del realismo, como por ejem- 
plo el «convencionalista» Murray Krieger (1974:343)— aca- 
ben por admitir que en la escena se da «in the most graphi- 
cally inmediate sense (...) an imitation of history —of his- 
tory that is, as empirically reality», y no solo en ese período 
comprendido entre 1870 y 1920, en el que la dramaturgia 
europea adoptó generalizadamente la práctica realista. Pero 
no faltan opiniones totalmente contrarias, que no me parecen 
de recibo, como la de Jovanan Hristic, para quien el teatro 
realista es un híbrido resultante de llevar el arte de la novela 
al escenario. Esa mescolanza es connatural al género narra- 
tivo, pero repugna al dramático, que es «a genre destined for 
purity» (1977: 313), como explica la atracción que hacia él 
han experimentado siempre los grandes poetas. La conclusión 
de Hristié es rotunda: «Drama by its nature is a nonrealistic 
genre» (1977: 315), que ve limitados sus horizontes cuando 
se somete a esa fidelidad mimética, hasta la paradoja de re- 
nunciar a ser arte y convertirse simplemente en vida. 

Reconocemos la complejidad del fenómeno teatral y lo 
específico del marco pragmático en que se produce (y que 
es, en mayor medida que en los otros géneros, determinante 
de su propia literariedad): todo ello reclamaría un trata- 
miento exhaustivo y excluyente de las posibilidades y lími- 
tes del realismo intencional en la dramaturgia, que ahora no 
me es factible abordar y que otros investigadores, como Car- 
men Pérez Romero (1995), ha comenzado a emprender en 
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el caso de los dramas de Pedro Salinas y T. S. Eliot. Pero 
quede enunciada, a este respecto, otra audaz conjetura: que 
el teatro es la forma paradójicamente más anti-realista, por- 
que la presencia física del espectador y su contacto con los 
actores que encarnan a los personajes, más todos los otros 
sistemas de signos puestos al servicio de la ilusión referen- 
cial, producen el efecto contradictorio, de artificiosidad y de 
verdadero irrealismo, a lo que cabría añadir que la epojé o 
pacto de ficcionalidad, a diferencia de lo que ocurre en el 
proceso interno de la lectura, cesa de operar en el momento 
en que esa ceremonia pública que es la representación ter- 
mina, las luces de la sala se encienden, los actores y actri- 
ces saludan y son aplaudidos o pitados, y el público aban- 
dona el coliseo comentando no su proyección intencional rea- 
lista sobre lo que ha visto y oído, sino la perfección o 
precariedad con que se ha representado. 

Por el contrario, es posible que esta perspectiva del rea- 
lismo intencional que hemos estado investigando permita 
levantar sobre bases sólidas lo que en principio puede ser 
visto también como una arriesgada paradoja. Me refiero, en 
contra de una opinión muy extendida desde Aristóteles —en 
quien no es que la poesía se excluya de la mimesis, sino que 
está prácticamente ausente de toda la Poética—, a la plena 
presencia de la poesía lírica en el marco del fenómeno lite- 
rario de la productividad realista, de la que tan solo queda- 
rían al margen, como sugiere Susana Reisz (1979: 165), 
«ciertos textos —a los que suele llamarse “herméticos” o “ab- 
surdos'— que no ostentan pretensión alguna de coherencia en 
referencia y predicación y que, por ello mismo, no mimetizan, 
no representan, no remiten a ningún esquema conceptual de 
organización de complejos de experiencias». Sirvan como 
ejemplo las que Alfonso Reyes denominaba jitanjáforas, para 
referirse al mismo fenónemo que Jespersen calificaba de glo- 
solalia: el discurso literario sin referente concreto, y por lo 
tanto con significado de imposible determinación. 

Fue también Roman Ingarden (1931: $ 25a) quien, en 
polémica con Kate Hamburger (y en parte, a la vez, con 
E. Staiger) defendió, si bien de forma incidental y no desa- 
rrollada (y no por incapacidad o desinterés, pues sus clases 
de teoría literaria de 1940-1941 en la Lemberger Universitát 
estuvieron fundamentadas en la poesía de Rilke), que la lí- 
rica no era en su consideración menos «mimética» que la 
narrativa o la dramaturgia. Pese al evidente carácter no re- 


[194] 


presentativo de referentes externos, físicos y objetivables que 
la mayoría de las realizaciones poéticas ofrecen si las com- 
paramos con los otros géneros, en ellas se realiza, o se puede 
realizar con intensidad suma el realismo intencional. Otro 
tanto cabe decir de la teoría poética de Jean Cohen, que no 
deja lugar a dudas a la hora de situarla en «la antigua tra- 
dición de la mimesis. La poesía, como la ciencia, describe el 
mundo» (J. Cohen, 1982: 36). 

A este respecto, es conocida la posición contraria de Jean 
Paul Sartre (1948: 48-49): la poesía cae del lado de las ar- 
tes no referenciales, y por lo tanto «no realistas», porque el 
poeta se niega a utilizar el lenguaje nombrando el mundo. 
Considera a la palabra como una realidad en sí, como una 
cosa y no como un signo, y no la sacrifica a favor de la rea- 
lidad por ella nombrable: «El hombre que habla está más 
allá de las palabras, cerca del objeto; el poeta está más acá». 
Por esos mismos años, un poco antes tan solo, otro gran es- 
critor, esta vez español, hace por el contrario una encendida 
defensa de la relación entre poesía y realidad en una confe- 
rencia y un libro que han sido editados por junto en España 
con ese título: La realidad y el poeta (1940). Para Pedro Sa- 
linas, «si se considera la tarea poética con seriedad (...) se 
llega a la evidencia de que el poeta, en lugar de permane- 
cer cómodamente fuera del mundo, vive en su mismo cen- 
tro» (1940: 185), pues «el tema de la poesía es el mundo 
entero. La realidad total» (1940: 15): lo psicológico, lo na- 
tural, lo material producido por el hombre, sus acciones y 
su cultura. 

Opiniones como la suya, tan opuestas a las del existen- 
cialista francés, no han quedado aisladas, sin eco en años pos- 
teriores. Así por ejemplo, en nuestro propio ámbito María del 
Carmen Bobes Naves ha escrito sobre el «realismo esencial» 
de la poesía de Jorge Guillén, relacionándolo además con la 
filosofía fenomenológica**. Armando Plebe, por su parte, en 
un libro sobre la estética soviética (1969: 137) menciona una 
tendencia, representada muy bien por un trabajo de Soatov 
de 1965, a revalorizar dentro del realismo socialista a la po- 
esía, porque en ella se puede expresar con gran limpidez el 


14 Gramática de “Cántico”, Barcelona, Planeta/Universidad de Santiago 
de Compostela, 1975: 131 y sigs. 
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vínculo entre la realidad misma y los ideales del artista. Hay 
otras defensas similares, incluso de la propia mímesis física 
o psicológica del poema en un sentido de realismo genético 
que nos interesa muy poco. Así, Shimon Sandbank (1985) 
propugna el reconocimiento de la pura referencialidad en lo 
que él denomina «object-poetry», que reacciona contra el ima- 
ginismo y la fantasía románticos. A tal fin aduce como ejem- 
plos poemas concretos de Williams y Rilke, y enumera pro- 
cedimientos de escritura —generalmente de índole icónico-vi- 
sual o icónico-auditivo— que hacen referencial el discurso 
lírico. También John Reichert (1981: 57) repara en la exis- 
tencia de poesías totalmente asertivas, que leemos como pro- 
posiciones no ficticias, seriamente formuladas e intenciona- 
das por poetas como, por ejemplo, Emily Dickinson cuya 
obra le parece al crítico «a treasure store of such proposi- 
tional, affirmative poems», como también composiciones par- 
ticulares de Shakespeare, de Frost, de Stevens. 

No es exactamente ésta nuestra perspectiva. Para noso- 
tros poemas «afirmativos» son aquellos que por su carácter 
concentrado y esencial, no descriptivo ni ampliamente ex- 
pandido, obvian el escollo del esquematismo de toda obra 
de arte literaria y logran transmitir una emoción simple y en 
grado de suma pureza, proyectada intencionalmente por el 
poeta desde su experiencia (o desde su imaginación de una 
experiencia) a las palabras, y recreada cointencionalmente 
por el lector desde sus propias vivencias gracias a la asum- 
ción íntima del mensaje verbal. 

Es entonces cuando podemos decir con Ortega que todo 
poeta nos plagia, fenómeno que Jean Cohen (1966) descri- 
bía como la pérdida y el reencuentro simultáneos de la sig- 
nificación del poema en la conciencia del lector. Se cumple 
así lo que se deduce de los conocidos versos de Novalis en 
los que se afirma como la base de su pensamiento filosó- 
fico que la poesía es lo único real absoluto, pues cuánto 
más de poético haya en un discurso, más de verdadero se 
hallará en él: 


Die Poesie ist das echt 

absolut Reelle. Dies ist der Kern 
meiner Philosophie. 

Je poetischer, je wahrer. 
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Igualmente, al autor de los Hymnen an die Nacht debe- 
mos algunos aforismos que tan bien se compadecen como 
éstos con nuestra teoría del realismo intencional: «Los poe- 
tas son al mismo tiempo los aisladores y los conductores de 
la corriente poética»; «La representación del ánimo debe ser, 
como la representación de la naturaleza espontánea, singu- 
larmente universal, asociante y creadora, No debe ser como 
es, sino como podría y debería ser»; «La poesía es el arte de 
estimular el ánimo»; «La poesía es el ánimo puesto de ma- 
nifiesto —la individualidad activa (productiva)»; «POÉTICA, 
El efecto desempeña en la poesía el mismo papel que la fe- 
licidad en la moral»!*, 

En cierto modo tal propuesta contradice una de las no- 
ciones más repetidas modernamente en la crítica de la poe- 
sía, según la cual la experiencia del lector que lee un poema 
comporta en cierto modo una «reviviscencia» del momento 
íntimo del poeta en el instante de la creación. Mi visión del 
asunto apunta exactamente en la dirección contraria: el pro- 
ceso de la lectura del texto lírico provoca en su agente in- 
mediato una vivencia que coincide, o no, intencionalmente 
con la que fue experimentada por el autor. 

Esa misma posición es la de Barbara Herrstein Smith (1993) 
en el capítulo de On the Margins of Discourse que dedica a 
la «ética de la interpretación». Su punto de partida es asi- 
mismo contrario al de E. D. Hirsch, el más conspicuo re- 
presentante contemporáneo, con su libro The Aims of In- 
terpretation, de una hermenéutica «positiva», sin fisuras, para 
la que las intenciones del autor son de obligada atención por 
parte del lector, pues en ellas y no en otra fuente reside el 
basamento ético de toda lectura. 

Pero los significados de un poema, en cuanto enunciado 
ficticio, no son «fijables ni localizables en el universo histó- 
rico» (B. H. Smith, 1993: 153), al menos en su totalidad y 
para todos sus lectores. «La cuestión, entonces, para la ética 
de la interpretación es hasta qué punto, y por qué motivo, 
el lector o intérprete de una obra literaria estaría obligado 
a identificar y articular esos conjuntos en concreto y obli- 


15 Novalis, Himnos a la noche. Cánticos espirituales. Seguido de una 
selección de «fragmentos», traducción de Américo Ferrari y Fernando 
Montes, Barcelona, Círculo de Lectores, 2001, págs. 134, 135, 136, 136 
y 185, respectivamente, 
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gado a no inferir otros conjuntos» (B. H. Smith, 1993: 156), 
por ejemplo procedentes de su propia imaginación y expe- 
riencias. Los poemas tienen, en este sentido, una estructura 
«parabólica» causante de que adquieran valor al estimular 
en nosotros «una actividad cognitiva extraordinariamente 
creativa. Ocuparse en esta actividad no es un signo de so- 
lipsismo, auto-complacencia o amoralidad del lector, ni es 
una consecuencia secundaria o gratuita de su experiencia del 
poema; por el contrario (...), puede ser bastante central a 
esa experiencia» (B. H. Smith, 1993: 157). 

Porque leer un poema puede representar una auténtica 
«epifanía» de nuestra propia realidad, hasta entonces opaca 
en el espejo de nuestra consciencia. El proceso, tal y como 
lo describe Barbara H. Smith (1993: 157-158), vendría a ser 
el siguiente: «Nuestros recuerdos son entonces suscitados, 
nuestro conocimiento es atraído hacia un centro, ordenado 
y organizado a su alrededor; y esas “experiencias” previas se 
vuelven disponibles porque la ocasión presente nos ofrece 
algún motivo para reconocerlas. Así, adquirimos posesión 
plena de lo que siempre había sido nuestro, como si estu- 
viera almacenado en reserva hasta que alcanzáramos la ma- 
yoría de edad y le descubriéramos un uso». 

Y ello no representa ninguna transgresión ética reproba- 
ble, puesto que «el compositor de una estructura verbal 
no retiene, y supuestamente no espera retener, derechos 
eternos de propiedad sobre la forma de su empleo» 
(B. H. Smith, 1993: 163). De hecho, los poemas llamados 
a perdurar, a alcanzar la condición eminente de clásicos, «son 
aquellos que evocan y ejemplifican significados emergentes»; 
es decir, los poemas que sean capaces de «continuar teniendo 
significados independientemente del contexto concreto que 
ocasionó su composición, los cuales inevitablemente inclui- 
rán significados que el autor no tuvo la intención, ni pudo 
haberla tenido, de que expresaran» (ibíd). 

Ello no anula la posibilidad, absolutamente cierta, de lo 
que nosotros hemos denominado cointencionalidad, y Bar- 
bara Herrnestein Smith prefiere calificar de actuación recí- 
proca, que se produce, como una fuente añadida de placer 
en la lectura, cuando presumimos o formulamos hipotética- 
mente cuál fue la intención del autor y jugamos transaccio- 
nalmente a identificar con ella nuestra propia experiencia de 
la vida. De otro modo, de aceptarse la variante «ascética» 
de la interpretación defendida por E. D. Hirsch —concluye 
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la autora de On the Margins of Discourse— «no sólo ten- 
drían los lectores pocos motivos para leer poemas, sino 
que tampoco los tendrían los poetas de escribirlos: en ese 
caso sería mejor que (como por supuesto a veces ha ocu- 
rrido) aparecieran y dijeran sin más lo que quieren decir» 
(B. H. Smith, 1993: 166). 

Existe una composición de Fernando Pessoa, titulada 
«Autopsicografia» (publicada en Presenga en noviembre 
de 1932 e incluida en el volumen primero de la Obras com- 
pletas), que se suele citar trunca como ejemplo de la antirre- 
alidad emotiva del poema, pero que en la segunda y tercera 
estrofas, por lo general omitidas, hace una certera descripción 
del proceso realista intencional que se produce en lírica: 


O poeta é um fingidor. 

Finge tao completamente 
Que chega a fingir que é dor 
A dor que deveras sente. 


E os que léem o que escreve, 
Na dor lida sentem bem, 
Nao as duas que ele teve, 
Mais só a que eles nao tém. 


E assim nas calhas de roda 
Gira, a entreter a razáo, 
Esse comboio de corda 
Que se chama coracáo. 


El corazón al que se refiere el verso duodécimo es el 
punto de encuentro de la intencionalidad del autor y del lec- 
tor, pues en la estrofa segunda el dolor del que se trata no 
es tanto el doble dolor, sentido en la realidad y fingido en 
el texto por parte del autor, cuánto el que, sin necesidad de 
que lo experimenten de hecho los lectores, éstos saben que 
está en su propio horizonte experiencial. 

También Paul Valéry, en un texto prosístico comentado 
por Dominique Combe (1985: 35) como un documento teó- 
rico de primera magnitud para la fenomenología de la lec- 
tura, sostiene implícitamente que la poesía puede ser la 
forma literaria más realista, por la intensa identificación que 
posibilita entre la vivencia del lector y la emoción repre- 
sentada. 
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«Le poéme —escribía Valéry— exige de nous une parti- 
cipation qui est plus proche de l'action complete, cependant 
que le conte et le roman nous transforment plutót en sujets 
du réve et de notre faculté d'étre hallucinés». Lo que signi- 
fica, para Combe (1985: 37), que la poesía se define por la 
apertura de un horizonte referencial hacia el lector, mientras 
que la narración lo cierra en el mundo imaginario propio 

ue instaura. Por eso, dice Combe, la ficción sería “autorre- 
erencial' y la poesía referencial. 

De la misma opinión era Barbara Hernstein Smith en un 
artículo ya citado (1971: 277) e incorporado a su libro Al 
margen del discurso: el lector del poema constituye el signi- 
ficado real del mismo mediante «an interpretation that in- 
fers from it and provides for it an appropiately, rich, subtle, 
and coherent context of human feelings». Y entre nosotros, 
ya Carlos Bousoño (1970, 1, 34-45) admitía una comunica- 
ción “real” cuando se produce una coincidencia, más o me- 
nos parcial, entre los contenidos psíquicos, afectivo-sensitivo- 
conceptuales, expresados por el poeta y los proyectados en 
el acto de la lectura por el receptor!?. En nuestro metalen- 
guaje, esto equivale al realismo cointencional del que hemos 
tratado y que ahora queremos ver presente con intensidad 
singular en la poesía lírica. 

No carecemos, a falta de las pruebas que nosotros mismos 
podamos aportar en su día, de significativas corroboraciones 
empíricas de todo ello. Anthony R. Petrovsky (1976: 251-252), 
en sus experimentos sobre la respuesta a efectos de la per- 
cepción literaria de la realidad y la fantasía desarrollados a 
la luz del método de N. Holland, recoge cómo una de sus 
informantes, Kathy, ante «Millions of strawberries» de Ge- 
nevieve Taggard evoca una experiencia infantil similar a la 
descrita en el poema. 

Alguna concomitancia con esta fusión cointencional puede 
ser advertida en teorías como las de la comprensión simpa- 
tética del filósofo, historiador e historiógrafo R. G. Colling- 
wood, frecuentemente citado por Karl R. Popper y Hans Ge- 
org Gadamer, si no fuese porque esa noción indica un cierto 


'6 «La expresión "comunicación real”, invulnerable hasta ahora, me pa- 
rece la más justa para dar nombre, en tal supuesto, a esta coincidencia 
del autor y lector en el modo de percibir una significado» (C. Bouso- 
ño, 1970: 37). 


[200] 


enajenamiento del agente a favor de la situación y experien- 
cias de aquellos con los que desea identificarse. Mucho más 
claramente, por el contrario, vemos su vinculación con el con- 
cepto de vivencia estética del propio Gadamer (1965: 107): 
«Parece incluso que la determinación misma de la obra de 
arte es que se convierta en vivencia estética, esto es, que 
arranque al que vive del nexo de su vida por la fuerza de la 
obra de arte y que sin embargo vuelva a referirlo al todo de 
su existencia». 

Precisamente al final de Wahrheit und Methode se apro- 
xima el principio hermenéutico de la «fusión de horizontes» 
a los «textos eminentes», es decir, a la literatura, y se rea- 
liza la aplicación con ciertas matizaciones obligadas, que se 
corresponden perfectamente con las que nosotros hemos in- 
tentado formular a propósito del funcionamiento del rea- 
lismo intencional en género tan poco «mimético» como es la 
poesía en su consideración más común: «Lo que yo he des- 
crito como fusión de horizontes era la manera como se rea- 
liza esta unidad (de sentido entre la obra y su efecto), que 
no permite al intérprete hablar de un sentido original de una 
obra sin que en la comprensión de la misma no se haya in- 
troducido ya siempre el sentido propio del intérprete» 
(H. G. Gadamer, 1965: 670). 

Siempre me ha parecido que la prueba mejor del acierto 
con que Gadamer expresa su pensamiento en párrafos como 
el que acabo de citar se encuentra en el soneto primero del 
Canzoniere de Petrarca, donde el poeta, mediante una es- 
tructura marcadamente perlocutiva (sobre todo en las dos 
primeras estrofas de la composición), demanda la respuesta 
cointencional de quienes, por haber experimentado como él 
mismo las afecciones del amor, sabrán comprender sus des- 
varíos sin sentir la necesidad de perdonarlos!”: 


17 Ésta es la versión española de Atilio Pentimalli: Vosotros que escu- 
cháis en esparcidas rimas el sonido / de aquellos suspiros con que nu- 
tría el corazón / en el tiempo de mi primer juvenil error, / cuando era en 
parte otro hombre que el que soy, // del vario estilo en que lloro y ra- 
zono / entre las vanas esperanzas y el vano dolor, / donde haya quien, 
por haber probado, entienda amor, / espero encontrar piedad, además de 
perdón //. Francesco Petrarca, Obra completa en poesía. El Cancionero; 
t. l, edición bilingiie, Madrid, Ediciones 29, 1976, pág. 31. 
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Voi ch'ascoltate in rime sparse il suono 

di quei sospiri ond'io nudriva"l core 

in sul mio primo giovenile errore 

quand'era in parte altrruom da quel ch'i'sono, 


del vario stile in ch'io piango e ragiono 
fra le vane speranze e'l van dolore, 

ove sia chi per prova intenda amore, 
spero trovar pieta, non che perdono. 


Igualmente, en otra clave amorosa menos platónica y más 
cínica, siempre he considerado como un ejemplo insupera- 
ble del reconocimiento por parte de un autor del esquema- 
tismo de sus descripciones y de la necesidad de contar con 
la actitud cooperativa de su lector —asuntos de los que he- 
mos tratado ya en otros capítulos— este breve fragmento de 
las Memorias de Giacomo Casanova!': 

«Entramos, y como la luna daba de lleno sobre las aguas 
del estanque, vimos a tres ninfas que, ya nadando, ya de pie 
o sentadas sobre las gradas de mármol, se ofrecían ante nues- 
tros ojos bajo todos los puntos de vista imaginables y en to- 
das las actitudes de la gracia y la voluptuosidad. Lector, he 
de ahorraros los detalles del cuadro, pero si la Naturaleza 
os ha otorgado un corazón ardiente y unos sentidos a la par, 
adivinaréis el estrago que aquel espectáculo único y fasci- 
nante hubo de causar en mi pobre cuerpo». 


CONCLUSIÓN 


¿El problema del realismo literario es un pseudo-pro- 
blema? 

A esta pregunta formulada, no sin cierto propósito de 
provocación, por Morse Peckham (1970) hace ya unos cuan- 
tos años hemos venido dando respuesta negativa. Muy al 
contrario, nos parece que se trata de una de las cuestiones 
centrales de toda teoría literaria, pues por mucho que nos 
interese conocer el funcionamiento de la literatura en si 


18 G. Casanova, Memorias, t. l, Madrid, Aguilar, 1982, pág. 419. Tra- 
ducción de Gloria Camarero. 
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misma, con la ayuda de los instrumentos analíticos que nos 
permitan la máxima fiabilidad científica para la comprensión 
de sus formas, de su literariedad, nos resistimos a ignorar la 
evidencia de que esos textos eminentes inciden sobre la rea- 
lidad, sobre nuestra realidad. Más aun, son precisamente 
eminentes —nos ilustra de nuevo Gadamer (1965: 671)— 
porque en ellos la «desaparición» de la referencia inmediata 
a la realidad los abre a «cualquier sensibilidad receptiva tanto 
de hoy como de mañana»: son obras que «siguen hablando». 

No se trata, pues, de un asunto baladí, sino que en él se 
asienta uno de los fundamentos capitales del humanismo. 
Por eso, en unas reflexiones sobre el concepto de realismo 
expresado en diversos trabajos por René Wellek, E. B. Green- 
wood (1962: 96) abogaba por una comprensión inmanente 
y trascendente a la vez, en perfecto equilibrio, del arte. Para 
él, el arte es un mundo de formas y de estrategias, pero de 
formas y estrategias concebidas para mediar a favor de en 
una aprehensión de la cualitativa y sintética, es decir, opuesta 
a otra cuantitativa y analítica!?, 

Lo que sí resulta cierto, convenimos con Peckham, es que 
no se puede admitir un realismo de esencias, entendido como 
la reproducción fiel y transparente, por medios artísticos, de 
una realidad unívoca y plena a la que el poeta mira y desde 
la que engendra su obra, versión estética del «realismo in- 
genuo» que Ludovico Geymonat (1977) considera asimismo 
inoperante para la misma ciencia. «The writer, then, cons- 
tructs a system of verbal signs to which the reader can res- 
pond in a variety of ways», concluía Peckham (1970: 108). 

Es, en suma, un hecho fundamentalmente ligado a la re- 
cepción, más que a la creación o al texto producido en si, 
como tantos otros asuntos —lo patético, lo sublime, la iro- 
nía— encuadrables en la órbita de lo literario; y como tal, 
es un hecho obligadamente esclarecible por la fenomenolo- 
gía y la pragmática de la literatura desde el momento en que, 
como nos confirma Marshal Brown (1981: 232) en un tra- 
bajo de inspiración hegeliana, la palabra realismo no des- 
cribe nada que esté exclusivamente en la obra, sino, sobre 


19 «Art is a world of forms and devices, but of forms and devices de- 
signed to mediate a qualitative and synthetic (as opposed to a quantita- 
tive and analytic) apprehension of life» (E. B. Greenwood, 1962: 96). 
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todo, el efecto que ésta produce en sus lectores? De esos 
efectos hemos tratado también, porque no creemos en una 
pura teoría de las respuestas sin estímulos previos. Acaso la 
única perspectiva que, al menos hoy por hoy, no parece ya 
fecunda para la comprensión del realismo es la genética, pero 
la fenomenología asume asimismo, como algo imprescindi- 
ble, el factor inmanente textual. 

Ello no quiere decir, como nos advertía Fernando Lázaro 
Carreter en un trabajo descubierto por primera vez hace ya 
muchos años y constantemente releído, que haya un lenguaje 
realista, como tampoco hay una «realidad realista». Pero lo 
que sí existe, a lo que creo, es un lector o una lectura in- 
tencionalmente realista. 

Dámaso Alonso (1985: 586) resumía también su teoría 
del realismo en estas palabras: «Arte realista es el que crea 
en la mente del lector o contemplador una poderosa impre- 
sión de realidad, una poderosas intuición de realidad». Y no, 
por cierto, aquel otro arte cuyos creadores alardean de ha- 
ber copiado fielmente su realidad. El realismo literario re- 
side en una intencionalidad compartida por el autor y por 
el lector, a la que el texto presta su papel determinante de 
cómplice. No se trata, pues, de un problema de génesis, ni 
tampoco, exclusivamente, de lenguaje o forma literaria. Lo 
fundamental descansa en la posibilidad, más o menos plau- 
sible, de un lector o una lectura intencionalmente realista. 


a 


2% «Works are not intrinsically realistic; rather, they are realistic inso- 
lar as we concentrate en those silhouetings that create the effect of rea- 
lity» (M. Brown, 1981: 232). 
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